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RESUMO

A presente pesquisa examina a imagem cinematografica enquanto territorio de conflito dialético
entre as construcbes discursivas da transparéncia e da opacidade. O direcionamento da
investigacdo baseia-se na arqueologia do saber de Michel Foucault , através da qual se
identificou na episteme classica um regime de visibilidade pautado na racionalidade que
submeteu a imagem, assim como outras formas de representacdo, a um sistema normativo
orientado por nogbes como a de verossimilhanca. A dissertacdo compreende que a estruturacao
de normas da construcdo filmica, como a decupagem classica, foi influenciada pela crenca nessa
episteme, consolidando-se como expressdao de um projeto racionalista-representacional que
sustenta a ilusdo de transparéncia. Para aprofundar essa analise, a pesquisa investiga como a
episteme cléssica se expressou nas reflexdes filosoficas sobre a estética, examinando as
contribuicdes de Baumgarten, Kant e Schopenhauer. Subsequentemente, na discussdo sobre a
opacidade como forca de ruptura, foram abordados os pensamentos de Heidegger e Ranciere.
E nesse contexto que se analisa 0 objeto filmico. The Rocky Horror Picture Show (1975),
compreendido como um filme que encarna a opacidade como gesto critico e politico. As
conclusdes indicam que o filme mobiliza a opacidade ndo pela ruptura com a linearidade da
decupagem, mas por meio de estratégias como a parddia, a hibridizacdo de géneros, a
ambiguidade na representacdo de género e sexualidade e arquétipos e a autorreferencialidade,
que desestabilizam a discursividade hegemdnica transparente e reconfiguram as fronteiras do
visivel.

Palavras-chave: Transparéncia. Opacidade. Estética. Representacdo. Discurso.
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ABSTRACT

This research examines the cinematographic image as a territory of dialectical conflict between
the discursive constructions of transparency and opacity. The investigation is guided by Michel
Foucault’s archaeology of knowledge, through which the classical episteme is identified as a
regime of visibility grounded in rationality—one that subjected the image, along with other
forms of representation, to a normative system oriented by notions such as verisimilitude. This
dissertation argues that the structuring of filmic norms, such as classical découpage, was
influenced by belief in this episteme, consolidating itself as an expression of a rationalist-
representational project that sustains the illusion of transparency. To deepen this analysis, the
research investigates how the classical episteme was expressed in philosophical reflections on
aesthetics, examining the contributions of Baumgarten, Kant, and Schopenhauer. Subsequently,
in the discussion of opacity as a disruptive force, the thoughts of Heidegger and Ranciére are
addressed. It is within this framework that the chosen filmic object, The Rocky Horror Picture
Show (1975), is analyzed—understood here as a film that embodies opacity as a critical and
political gesture. The conclusions indicate that the film mobilizes opacity not by breaking with
the linearity of découpage, but through strategies such as parody, genre hybridization,
ambiguity in the representation of gender and sexuality, the use of archetypes, and self-
referentiality. These elements destabilize the hegemonic discourse of transparency and
reconfigure the boundaries of the visible.

Keywords: Transparency. Opacity. Aesthetics. Representation. Discourse.
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INTRODUCAO

A imagem cinematografica, frequentemente compreendida como uma extensdo da
fotografia, é tradicionalmente vinculada a ideia de representacdo do real. Mais do que isso, é
constantemente interpelada a conformar-se a uma suposta verossimilhanga com o mundo
empirico. No entanto, essa exigéncia repousa sobre uma concepcao idealizada de realidade —
uma nog¢ado que, por sua propria natureza, nos escapa. O que chamamos de "real” é, em Gltima
instdncia, uma construgdo perceptiva mediada por habitos cognitivos e culturais. Trata-se de
um arranjo de sentido que se sustenta ndo pela evidéncia ontoldgica do mundo, mas pela
sedimentacdo de formas de ver e compreender.

Diante da impossibilidade de apreender o real em sua totalidade, nos resignamos a sua
simulacdo. A representacdo torna-se, entdo, 0 modo pelo qual nos aproximamos daquilo que
escapa a apreensdo direta — um artificio que encena a realidade sem jamais coincidir com ela.
E nesse jogo de aparéncias que reside a ilusdo: tomamos por verdadeiro aquilo que é apenas
reflexo, fingimos dominar o indomavel por meio de imagens que, no maximo, tangenciam sua
superficie. Como, entdo, afirmar com seguranca que aquilo que percebemos é o real em si, e
ndo apenas uma fabricacdo — uma ilusdo reiterada por nossos proprios dispositivos de
interpretacdo?

Essa operacdo de recorte e reorganizacdo que estrutura nossa experiéncia do mundo
encontra ressonancia na critica elaborada por Henri Bergson. Em sua obra A Evolucdo
Criadora, o autor estabelece uma analogia entre o funcionamento do pensamento e o
mecanismo do cinematdgrafo. Segundo ele, tanto o conhecimento quanto o cinema operam por
meio da justaposicao de instantes isolados, capturando fragmentos descontinuos da realidade e
reorganizando-os em uma sequéncia que simula continuidade. Assim como a imagem
cinematogréfica ndo apreende o movimento em sua plenitude, mas o reconstréi a partir de
fotogramas, o0 pensamento ndo apreende o devir das coisas em sua integralidade, limitando-se
a reconstrucoes parciais que oferecem a ilusdo de totalidade. Trata-se, portanto, de um processo
de simplificacdo e abstracéo que, ao inferir o todo a partir de partes, supde — de forma enganosa
— ter alcangado a propria esséncia do real.

Esse anseio por estabilizacdo do sentido e por transparéncia na imagem inscreve-se em
um impeto ordenador mais amplo, enraizado na racionalidade légica e na compulsdo por
enquadrar o0 mundo em estruturas representacionais. N&o se trata, portanto, de uma
especificidade do campo visual, mas de uma operacao epistemologica que atravessa 0s modos

de producdo de conhecimento e 0s processos de subjetivacdo. Nesse contexto, o cinema —
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enquanto linguagem dotada de espessura estética e discursiva — foi igualmente capturado por
esse projeto de normatizacdo simbdlica, que buscou neutralizar a poténcia de sentido das
imagens ao submeter seus fluxos ao controle da representacdo. Trata-se de um esforco
sistematico de domesticacdo dos dispositivos produtores de visibilidade, voltado a contencéo
de tudo aquilo que poderia desestabilizar as formas hegemdnicas de ver, conhecer e significar
0 mundo.

Ainda que o cinema tenha sido atravessado por projetos normativos que visam a
construcdo de imagens transparentes e verossimeis, a opacidade permanece como uma
espessura irredutivel de toda e qualquer imagem. Assim como toda linguagem, as imagens
carregam um grau inevitavel de opacidade — uma zona de indeterminacéo que escapa a captura
plena pelo olhar. A normatizacédo das formas representacionais busca, frequentemente, suprimir
essa opacidade, ocultando suas fissuras, ruidos e materialidades. No entanto, tal tentativa é
sempre parcial: a textura da tela, a marca do pincel, 0 som da voz, o ruido da pelicula ou da
digitalizacdo — tudo isso insiste. Mesmo a imagem cinematografica — que, como observa
Bergson, mimetiza os mecanismos do pensamento e por isso se apresenta com um grau ainda
mais elevado de ilusdo referencial — é atravessada por esse excesso, por essa superficie que
resiste a decifracdo total.

A dialética entre transparéncia e opacidade é, portanto, constitutiva da prépria
discursividade das imagens. Nenhuma das duas € intrinsecamente positiva ou negativa; ambas
sdo formas possiveis de construcao de sentido. Ainda assim, € inegavel que a transparéncia se
estabeleceu historicamente como pilar de discursos hegemonicos, que buscam apagar
contradigBes, lacunas e os proprios dispositivos de visibilidade que os sustentam. E nesse ponto
que a opacidade revela sua poténcia critica: ndo como negacao pura, mas como possibilidade
de tensionar as formas de representacdo que pretendem se fazer absolutas. E a partir dessa
perspectiva que se inscreve esta pesquisa: compreender a imagem cinematografica como campo
de uma dialética entre transparéncia e opacidade, cujas tensdes discursivas, estéticas e
epistemoldgicas orientam modos de ver, representar e conhecer.

Nesse horizonte, torna-se fundamental observar como determinadas obras
cinematogréaficas tensionam essas estruturas representacionais ao reivindicarem formas de
opacidade que escapam as ldgicas de legibilidade e estabilizacdo do sentido, tal como foram
historicamente normatizadas no campo do cinema. Ao resistirem a transparéncia como
imperativo normativo, tais filmes reativam o potencial politico da imagem, desestabilizando os
codigos representacionais consolidados e abrindo brechas para outras formas de articulagéo do

visivel e do dizivel. E nesse contexto que se insere The Rocky Horror Picture Show (1975),



16

filme que se caracteriza justamente por subverter convengdes narrativas, visuais e simbdlicas,
operando por meio de um excesso estético que escapa a decodificacdo imediata. Diante disso,
esta pesquisa se orienta pela seguinte questao: de que maneira The Rocky Horror Picture Show
mobiliza a opacidade como operador epistémico e estético para desestabilizar os regimes de
representacdo transparente hegemonicos no cinema? A proposta € investigar como a
composigdo formal e discursiva do filme ndo apenas expOe as fraturas do modelo
representacional dominante, mas também instaura um campo de dissenso em que o0 sensivel é
reconfigurado e outras formas de inteligibilidade se tornam possiveis.

Para tanto, esta pesquisa tem como objetivo geral investigar a imagem cinematografica
enquanto campo de tensdo dialética entre transparéncia e opacidade, a partir dos embates
discursivos, estéticos e epistemoldgicos que orientam os modos de ver, representar e conhecer.
Para isso, propde-se, em um primeiro momento, examinar os fundamentos epistemologicos da
transparéncia representacional vinculada ao projeto racionalista, com base nas formulacfes
estéticas de autores como Baumgarten e Kant — especialmente no que se refere a subordinacéo
da experiéncia sensivel a esquemas de inteligibilidade e a consolidacdo de um ideal
racionalizante da arte.

No campo cinematogréfico, serd analisado o funcionamento das estratégias formais do
cinema classico hollywoodiano — como a decupagem cléssica, o naturalismo e os mecanismos
de identificacdo — entendidas como expressdes de uma episteme racionalista-representacional
gue sustenta a ilusdo de transparéncia e, de modo sub-repticio, veicula discursos ideoldgicos
normativos. A pesquisa também se dedica a investigacdo da opacidade como dimensdo
irredutivel da imagem e como operador de ruptura estética, articulando esse debate as
contribuicbes de Heidegger e Ranciére, para 0s quais a arte se configura como acontecimento
e instancia critica das partilhas do sensivel. Por fim, o estudo se concentra na analise de The
Rocky Horror Picture Show, investigando como recursos como a parddia, a ambiguidade de
género e sexualidade, a fragmentacao narrativa e 0 excesso estético operam como dispositivos
de opacidade que desestabilizam convencgdes representacionais e articulam um discurso
potencialmente subversivo.

Nesse sentido, a presente investigacdo adota uma abordagem qualitativa, de natureza
ensaistica e analitico-interpretativa, guiada por uma perspectiva critica da imagem enquanto
construcdo discursiva atravessada por disputas de sentido. Parte-se do entendimento de que
tanto o discurso cinematografico quanto a producdo do conhecimento sdo historicamente
situados e atravessados por regimes de visibilidade, racionalidade e poder. Inspirada na

arqueologia do saber de Michel Foucault, a pesquisa busca problematizar os modos de
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constituicdo dos saberes e das imagens, privilegiando interpretacbes que resistam a
naturalizacéo dos sentidos e a Idgica representacional dominante.

A analise se estrutura, assim, em torno da oposicdo entre transparéncia e opacidade
enquanto operadores estético-discursivos em constante tensdo. O conceito de opacidade,
compreendido ndo como déficit de sentido, mas como espessura irredutivel da imagem
(Orlandi, 2020), é mobilizado como chave analitica para pensar os limites da racionalidade
representacional e as brechas que a arte pode instaurar nos regimes hegemdnicos do visivel. A
escolha de The Rocky Horror Picture Show como objeto de estudo justifica-se por sua
capacidade de encarnar a opacidade como gesto estético e politico. O filme ndo é abordado
como um enigma a ser decifrado, mas como um campo de ambiguidade e excesso, analisado a
partir de conceitos extraidos da filosofia foucaultiana, da estética contemporanea e da teoria
critica da imagem — com destaque para os aportes de Heidegger, Ranciére e Deleuze. A
investigacdo, portanto, ndo busca estabilizar sentidos nem propor uma leitura conclusiva da
obra, mas acompanhar seus deslocamentos e contradi¢cOes, evidenciando sua poténcia
disruptiva frente aos dispositivos representacionais consolidados.

O percurso teodrico-metodologico desta pesquisa se estrutura em trés capitulos da
seguinte forma: O Capitulo 1 — Entre Transparéncia e Opacidade: Fundamentos Epistémicos
e Discursivos da Imagem Cinematografica — estabelece os alicerces teodricos do trabalho a partir
do pensamento arqueoldgico de Foucault. Analisa-se a constituicdo da episteme classica como
regime de visibilidade pautado na crenca na transparéncia da linguagem e na plena
inteligibilidade do mundo, examinando de que modo essa logica se projeta sobre praticas
discursivas e artisticas. Em contraponto, a episteme moderna introduz a opacidade como
elemento constitutivo da linguagem e da subjetividade, desestabilizando o ideal mimético e
revelando o carater histérico e mediado dos sentidos. A partir dessa virada, o capitulo discute
a imagem como construcdo mental e discursiva, delineando os deslocamentos da representacao
nas artes visuais — da pintura a fotografia — até sua consolidac¢&o no cinema. Conclui-se com
a analise das estratégias formais do cinema classico hollywoodiano, tais como a decupagem
continua, o naturalismo e os mecanismos de identificacdo, compreendidos como operadores de
uma transparéncia normativa que oculta sua propria construcdo e sustenta discursos ideologicos
hegemonicos.

O Capitulo 2 — Da Transparéncia do Juizo a Opacidade do Acontecimento: Estética,
Representacdo e Ontologia da Imagem — desloca o foco para o campo da filosofia estética,
aprofundando a oposicao entre regimes representacionais da transparéncia e forcas disruptivas

da opacidade. Reconstroem-se os fundamentos da estética moderna a partir de Baumgarten,
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Kant e Schopenhauer, evidenciando como suas tentativas de valorizacdo do sensivel ainda
permanecem ancoradas em esquemas racionalizantes. Em seguida, sdo mobilizadas as criticas
de Heidegger e Ranciére ao paradigma da representacdo, propondo-se uma reconfiguracédo da
arte como acontecimento ontolégico e como dissenso das partilhas do sensivel. Nesse contexto,
a opacidade é abordada como poténcia— ndo como déficit ou obscuridade, mas como condicéo
de emergéncia de novas formas de ver, sentir e pensar. O capitulo propde, assim, uma virada
epistemoldgica: do reflexo a ruptura, da imagem como espelho a imagem como acontecimento.

Por fim, O Capitulo 3 — The Rocky Horror Picture Show: Manifesto da Opacidade
contra a Representacdo Transparente Hegeménica — aplica os referenciais tedricos
previamente desenvolvidos a andlise do filme The Rocky Horror Picture Show (1975), de Jim
Sharman, compreendido como experimento estético que encarna a opacidade como forca critica
e politica. A andlise recai sobre estratégias como a parddia, a fragmentacdo narrativa, a
ambiguidade de género e sexualidade, e 0 excesso visual e sonoro, demonstrando como tais
procedimentos desestabilizam os codigos formais do cinema cléassico e instauram brechas nos
pactos de legibilidade e coeréncia narrativa. O filme é analisado ndo como objeto a ser
decifrado, mas como campo de ambiguidade, onde o excesso e a dissonancia desarticulam a
l6gica da transparéncia, reconfigurando as fronteiras do visivel e do pensavel. A anélise
acompanha, assim, 0s gestos de opacidade da obra e suas poténcias disruptivas.
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1. APRODUGAO ACADEMICA SOBRE THE ROCKY HORROR PICTURE SHOW: UM ESTADO DA
ARTE

Este capitulo dedica-se a realizacdo de uma pesquisa de carater bibliografico,
comumente denominada estado da arte. Tal modalidade de investigagdo consiste no
mapeamento e na analise da producdo académica de um determinado campo, com o objetivo
de identificar tendéncias, recorréncias tematicas e lacunas que atravessam diferentes contextos
e periodos histéricos (Ferreira, 2002). No ambito desta dissertacdo, o levantamento concentra-
se nas pesquisas brasileiras, redigidas em lingua portuguesa, que tomam The Rocky Horror
Picture Show como objeto central de estudo.

A realizacdo desse mapeamento justifica-se pela necessidade de situar a presente
pesquisa no contexto da producéo cientifica contemporanea, a partir de um balango critico dos
trabalhos ja consolidados. Conforme apontam Romanowski e Ens (2006), o estado da arte
permite apreender o estagio em que se encontra o conhecimento sobre um determinado tema,
evidenciando tanto os caminhos ja percorridos quanto as zonas de siléncio — as lacunas — que
permanecem abertas a investigacao.

Do ponto de vista metodoldgico, o levantamento foi realizado a partir das bases de dados
da Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertacdes (BDTD), da Plataforma Sucupira e do
Portal de Periddicos da CAPES, abrangendo o periodo entre 2017 e 2025. Embora o recorte
inicial previsse a delimitacdo entre os anos de 2020 e 2025, a auséncia de trabalhos anteriores
a 2017, dentro dos critérios estabelecidos, levou a esta nova delimitagdo do intervalo temporal.
Cabe ressaltar que, como observam Romanowski e Ens (2006), 0 acesso restrito aos textos
integrais constitui um desafio recorrente nesse tipo de investigacdo; por essa razdo a analise
fundamentou-se majoritariamente no exame de resumos e palavras-chave, compreendidos aqui
como fontes documentais legitimas para 0 mapeamento das tendéncias do campo.

A secdo seguinte apresenta, assim, um panorama da producdo académica em lingua
portuguesa sobre The Rocky Horror Picture Show, organizando os dados de modo a evidenciar
as abordagens predominantes e a sustentar a necessidade de um deslocamento tedrico em
direcdo a uma reflexdo de ordem estético-filosofica, centrada relacdo entre transparéncia e

opacidade na construcdo imagética.

1.1. O Estado da Arte
Com o0 objetivo de delinear um estado da arte que fundamentasse as discussdes
desenvolvidas nesta dissertacdo, a pesquisa concentrou-se, em um primeiro momento, na

identificacdo de trabalhos que compartilhassem o mesmo objeto de estudo, o filme The Rocky
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Horror Picture Show. Para tanto, realizou-se uma busca na Biblioteca Digital Brasileira de
Teses e Dissertagoes (BDTD), utilizando o termo “Rocky Horror” em “Todos os Campos”, de
modo a abranger ocorréncias no titulo, autoria, ano de publicacao, resumo e palavras-chave.

A pesquisa retornou apenas dois trabalhos, ambos dissertacdes de mestrado, o que ja
indica a relativa escassez de producdes académicas brasileiras que tomem o filme como objeto
central de investigacdo. O primeiro deles, intitulado Performance e poténcia: o despertar
sexual feminino no cinema musical e de horror, foi defendido por Angélica Franceschini
Ghilardi em 2025, sob orientacdo de Karla Adriana Martins Bessa. Apesar de constar na base
da BDTD, o texto ndo se encontra disponivel para consulta. Ainda assim, a partir do titulo e
das palavras-chave associadas — poder, performance, mulheres, géneros cinematogréficos,
musical e terror — é possivel inferir que se trata de uma pesquisa voltada a discussdo de
questdes de género, com énfase na performance e no despertar sexual feminino no interior dos
géneros musical e de horror. Diante da auséncia de acesso ao trabalho, qualquer
aprofundamento analitico se mostraria especulativo e, portanto, improdutivo.

O segundo trabalho identificado corresponde a dissertacdo defendida por Isabella
Karine Souza Santos em 2024, no ambito do Programa de P6s-Graduacgdo Interdisciplinat em
Cinema e Audiovisual (PPGCINE), o mesmo programa ao qual esta pesquisa se vincula.
Intitulada O figurino como elemento narrativo em The Rocky Horror Picture Show, a
dissertacdo de Santos propde uma analise do figurino ndo apenas como vestimenta, mas como
um operador narrativo fundamental na construcdo das personagens e no desenvolvimento da
trama. A autora situa o filme no contexto da estética pds-moderna, mobilizando os conceitos
de pastiche e parddia para discutir a mescla de géneros — horror, ficgdo cientifica e musical —
caracteristica da obra.

A abordagem adotada por Santos é predominantemente semidtica, apoiando-se em
autores como Ferdinand de Saussure e Roland Barthes para compreender o figurino como um
sistema de significacéo, articulado a partir das relagdes entre signo, significante e significado.
Sua analise concentra-se especialmente na trajetoria de Brad, Janet e Frank N’Furter,
observando a evolugdo dessas personagens por meio das transformagdes de suas vestimentas
ao longo da narrativa, organizadas em trés momentos distintos: inicial, intermediario e final.

Enquanto a pesquisa de Santos se dedica a materialidade do figurino e a decodificacéo
de seus sentidos no interior da narrativa filmica, o presente trabalho propde um deslocamento
tedrico e analitico. Em lugar de interrogar prioritariamente o que o figurino — e, de modo mais
amplo, a imagem — “quer dizer”, esta dissertagdo concentra-se na opacidade da imagem

cinematogréfica, investigando os modos pelos quais The Rocky Horror Picture Show tensiona
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a representagdo e produz um discurso estético que opera menos pela transparéncia do sentido e
mais pela friccéo, pelo excesso e pela instabilidade da forma.

Dando continuidade ao mapeamento de pesquisas que compartilham o mesmo objeto
de estudo desta dissertacdo, realizou-se uma busca na Plataforma Sucupira, novamente a partir
do termo “Rocky Horror”. Na categoria “Teses e Dissertagdes”, foram identificados dois
trabalhos: a dissertacdo de Souza, anteriormente mencionada, dedicada a analise do figurino
em The Rocky Horror Picture Show, e a dissertacdo intitulada O infamiliar e a experiéncia
queer: uma analise psicanalitica do horror diante da diferenca em Rocky Horror, defendida
por Lucas Dourado Ledo em 2024, no Programa de Pds-Graduacdo em Psicologia da
Universidade Federal do Para (UFPA).

Embora o texto integral desta ultima ndo esteja disponivel para consulta, 0 acesso ao
resumo e as palavras-chave permite identificar seus principais pressupostos tedricos e
analiticos. A pesquisa mobiliza o conceito freudiano de Das Unheimlich para refletir sobre o
sentimento de estranhamento provocado pelo encontro do sujeito com o que lhe €
simultaneamente familiar e perturbador, articulando tal experiéncia as questdes de género,
sexualidade e diferenca. Nessa abordagem, o filme opera predominantemente como
instrumento analitico para a investigacdo de processos psiquicos e politicos do sujeito, situando
o cinema de horror como um campo privilegiado para a analise do inconsciente.

Ainda que ambas as pesquisas partam de The Rocky Horror Picture Show como um
objeto transgressivo, capaz de desestabilizar regimes normativos de percepc¢ao e identidade, e
compartilhem o interesse pelas experiéncias de estranhamento, instabilidade e desencaixe, seus
enfoques divergem de modo decisivo. Enquanto a dissertagdo em Psicologia compreende o
infamiliar como uma categoria psicanalitica e politica associada ao horror diante da diferenca,
a monstruosidade e a instabilidade das identidades de género, o presente trabalho desloca a
andlise para o cerne estético-filoséfico da imagem cinematografica. A no¢do de opacidade aqui
proposta, embora dialogue com a categoria do infamiliar tal como formulada no campo da
Psicologia, ndo se define em oposicdo a transparéncia, mas refere-se aos modos pelos quais a
imagem tensiona a significagdo univoca, fazendo coexistir zonas de legibilidade e de
indeterminagdo. Cumpre ressaltar, contudo, que tais consideracdes derivam exclusivamente da
leitura do resumo e das palavras-chave do trabalho, uma vez que nédo foi possivel 0 acesso ao
texto integral. Desse modo, quaisquer aprofundamentos adicionais se mostrariam especulativos
e, portanto, infrutiferos.

Ainda por meio da Plataforma Sucupira, identificou-se o artigo de Ivan Fortunato,

publicado em 2024, intitulado Género, sexualidade e cultura no filme The Rocky Horror
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Picture Show. O trabalho adota um enfoque predominantemente sociocultural e comparativo,
voltado a andlise das questBes de género e sexualidade mobilizadas pelo filme. O eixo central
do artigo consiste na comparacdo entre a versao original de 1975 e o remake, especialmente a
partir da substituicdo de Tim Curry — ator cisgénero em performance travestida— por Laverne
Cox, atriz transgénero, interrogando em que medida essa atualizacdo pode ser compreendida
COmMOo um avango progressista ou, ao contrario, como um processo de atenuagdo da forca
transgressora e da estética trash que caracterizam o filme original. Fortunato insere The Rocky
Horror Picture Show no contexto dos movimentos de libertacdo sexual da década de 1970,
compreendendo-0 como um instrumento de educagdo cultural capaz de tensionar a
heteronormatividade.

Em determinado momento, o autor mobiliza a nogdo de Rocky Horror como um “filme
transgénero” em duplo sentido: primeiramente, em razao de sua tematizagdo das identidades de
género e, em segundo lugar, por sua constituicdo formal marcada pela hibridizacdo de géneros
cinematograficos — musical, ficcdo cientifica, horror e comédia — aspecto que também é
reconhecido nesta dissertacdo como indicativo de uma obra que atravessa fronteiras e resiste a
categorizacOes estanques. Apesar desse ponto de convergéncia, 0 artigo concentra-se em
debates sociopoliticos e identitarios relacionados a género e sexualidade, dimensfes que ndo
constituem o foco central do presente trabalho, cuja analise se orienta prioritariamente para 0s
modos de operacgdo estética da imagem cinematografica.

A (ltima base de dados consultada foi o Portal de Periddicos da CAPES, no qual se
realizou a busca pelo termo “Rocky Horror” na opg¢ao “Buscar tudo”, que abrange bases,
periddicos e livros. Nessa primeira pesquisa de carater mais amplo, foram identificados 252
trabalhos. Dentre esse conjunto, contudo, apenas trés artigos estavam redigidos em lingua
portuguesa. Sao eles: Sexualidades em cena: da (hetero)normatividade ao queer em The Rocky
Horror Picture Show (2022), de Felipe Daniel Ruzene; A subversédo da (hetero)normatividade
no cinema americano: uma analise a partir de Freaks e The Rocky Horror Picture Show
(2017), de Thiago Spindola Motta Fernandes, (o qual so consegui acesso ao resumo); e o ja
mencionado Género, sexualidade e cultura no filme The Rocky Horror Picture Show (2024),
de Ivan Fortunato. Como podemos ver ja pelos seus titulos estes trés artigos tem como eixo
central as discussdes de genero, sexualidade e suas subversoes.

A partir do levantamento realizado nas diferentes bases de dados — BDTD, Plataforma
Sucupira e Portal de Periddicos da CAPES — observa-se que a producdo académica em lingua
portuguesa que toma The Rocky Horror Picture Show como objeto central de estudo é

relativamente restrita e concentra-se em um recorte temporal recente, compreendido entre 0s
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anos de 2017 e 2025. No total, foram identificados seis trabalhos, sendo trés dissertagcdes de
mestrado e trés artigos cientificos. Do ponto de vista tematico, nota-se uma predominancia de
abordagens voltadas as questdes de género, sexualidade e suas implica¢fes socioculturais,
mobilizando referenciais tedricos oriundos sobretudo dos campos da Psicologia, dos Estudos
de Género e da Teoria Queer. Ainda que alguns desses trabalhos reconhegam aspectos formais
e estéticos do filme — como sua hibridizagdo de géneros cinematograficos — tais elementos

aparecem, em geral, subordinados a discussdes identitarias, politicas ou representacionais.

Tabela 1: Mapeamento do Estado da Arte da Pesquisa

Eixo Tematico

Tipo de Trabalho Autor

Abordagem

Predominante

Teodrica

Artigo Thiago S. M. | 2017 Social/ Identitario | Subversao da
Fernandes Normatividade

Artigo Felipe Daniel | 2022 Social/ Identitério | Teoria Queer
Ruzene

Dissertacdo Isabella K. S. | 2024 Narratologia / Semiologia do
Santos Estética Figurino

Dissertacdo Lucas 2024 Psicologico / Psicanalise
Dourado Leéo Social (Infamiliar)

Artigo Ivan 2024 Sociocultural Estudos de
Fortunato Género / Remake

Dissertacdo Angélica F. 2025 Social / Género Performance /
Ghilardi Despertar Sexual

Ao analisar os dados, observa-se que a totalidade da producdo identificada em lingua
portuguesa foi publicada entre 2017 e 2025. Este recorte temporal sugere um renovado interesse
pelo objeto, possivelmente impulsionado pelo lancamento do remake de 2016 e pela
consolidacdo dos estudos de género e sexualidade nas faculdades de Cinema e Humanidades
no Brasil. Contudo, o ponto mais relevante deste mapeamento néo reside apenas na cronologia,
mas na hegemonia tematica. Nota-se que a grande maioria das pesquisas (Ruzene, Fernandes,
Fortunato, Ledo e Ghilardi) converge para o eixo social e identitario. Nestes trabalhos, o filme
opera prioritariamente como um dispositivo para discutir a politica dos corpos e a subversdo da
heteronormatividade. Até mesmo a pesquisa de Santos (2024), que se volta para a materialidade
do figurino, o faz sob uma lente semiotica preocupada com a decodificacdo de sentidos.

E precisamente neste cenario de saturacdo das analises identitarias que a presente
dissertacdo encontra sua justificativa e originalidade. N&o se trata de ignorar a poténcia politica
e sexual de The Rocky Horror Picture Show, mas de compreender que tal poténcia ndo emana
apenas do 'qué’ é representado (o corpo travesti, o sexo dissidente), mas do ‘como’ a imagem se

constitui. Enquanto a literatura existente busca a transparéncia do sentido — seja ele politico,
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psicanalitico ou semio6tico — este trabalho dedica-se a relagdo da construgdo do sentido a partir
das nogdes estéticas de transparéncia e opacidade. O objetivo aqui € investigar a imagem que
resiste a apreensdao imediata, que se afirma em sua espessura estética e que tensiona a
representacdo classica. Assim, ao deslocar o olhar do contedo representado para a operagédo
da forma, esta pesquisa pretende preencher a lacuna de uma discussdo estético-filoséfica que
considere o filme ndo apenas como um manifesto social, mas como um objeto que tensiona a
prépria ontologia da transparéncia imagética e cinematogréafica.

Diante do cenério de saturacdo das abordagens identitarias mapeado neste capitulo,
impde-se como passo logico o desenvolvimento das ferramentas conceituais capazes de
sustentar uma analise acerca da relacdo entre a transparéncia e a opacidade enquanto
construcdes do sentido da imagem. Os capitulos seguintes concentram-se, portanto, na
elaboracdo desse percurso teorico, a partir do qual The Rocky Horror Picture Show sera

interrogado em sua dimensé&o estética.
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2. ENTRE TRANSPARENCIA E OPACIDADE: FUNDAMENTOS EPISTEMICOS E DISCURSIVOS DA
IMAGEM CINEMATOGRAFICA

Em As Palavras e as Coisas, publicado originalmente em 1966, Michel Foucault (1999)
propde uma investigacdo arqueoldgica do saber, buscando compreender as condicdes histdricas
que possibilitaram a emergéncia e a sustentacdo dos sistemas de conhecimento em diferentes
periodos. A partir dessa abordagem, o autor identifica trés epistemes® fundamentais que
organizam o saber em trés momentos distintos da historia ocidental: a episteme pré-classica, a
classica e a moderna. Como destacam Macédo e Vieira (2019), a arqueologia foucaultiana
permite observar as rupturas que marcam a transicao entre essas formacdes epistémicas. Tais
descontinuidades ndo se explicam apenas por inovacdes técnicas ou descobertas cientificas,
mas sobretudo por transformacdes nas praticas discursivas — modos historicamente situados
de enunciar, estruturar e legitimar o conhecimento. Para Foucault, o saber é sempre
condicionado por essas préaticas discursivas, que delimitam o que pode ser dito e reconhecido
como verdadeiro em cada época. No contexto deste trabalho, destaca-se, em especial, a relacéo
entre as epistemes classica e moderna.

A episteme classica, cujos ecos ainda se fazem presentes na forma contemporanea de
conceber a realidade, é marcada pelo predominio do racionalismo, que atribui a razdo a
capacidade de desvendar o mundo natural (MACEDO; VIEIRA, 2019). Tal concepcio apoia-
se em uma ontologia que pressupde a existéncia continua, estavel e inteligivel dos objetos e
fendmenos, concebendo o real como algo ordenado e acessivel ao pensamento l6gico
(CANDIOTTO, 2009). Nesse contexto, sob a logica cartesiana, compreende-se que a verdade
pode ser alcancada por meio da decomposicdo dos fenbmenos em partes elementares,
mensuraveis e observaveis, que possam ser submetidas a um método rigoroso de analise
(MACEDO; VIEIRA, 2019).

A adocdo de tal método é concebida como condigdo fundamental para a producédo de
um conhecimento verdadeiro e consistente. E por meio dessa observacio sistematica que se
torna possivel elaborar um sistema de representacao capaz de estabelecer uma correspondéncia
precisa entre as “palavras” e as “coisas” (SOUZA; FURLAN, 2018). Nesse contexto, a
episteme cléssica se caracteriza como episteme da representacdo. A representacdo, portanto,
néo esta no préprio mundo fenoménico, mas no pensamento ordenado que 0 organiza e enuncia.

O sujeito ndo e problematizado em sua existéncia ou agéncia; ele é visto apenas como um canal

1 S50 as condicBes que possibilitam a formulago do saber, configurando os fundamentos que deram origem as diversas formas
do conhecimento empirico (FOUCAULT, 1999)
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transparente pelo qual se manifesta o discurso que, dentro das condigOes que estabelecem esta
episteme cléssica, é reconhecido como verdadeiro. As palavras, nesse cenario, funcionam como
espelhos do mundo, desde que estruturadas de acordo com um método rigoroso que assegure
clareza e coeréncia (SOUZA; FURLAN, 2018).

A tarefa fundamental para o ‘discurso’ classico consiste em atribuir um nome
e com esse nome nomear 0 seu ser. [...] Quando ele nomeava o ser de toda
representacdo em geral, era filosofia: teoria do conhecimento e andlise das
idéias. Quando atribuia a cada coisa representada 0 nome que convinha e,
sobre todo o campo da representacdo, dispunha a rede de uma lingua bem-
feita, era ciéncia - nomenclatura e taxionomia (FOUCAULT, 1999, p. 169).

A nomeacao configura-se como um ato essencial na construcao de sentido, uma vez que
organiza o mundo e o torna inteligivel. Ao nomear de forma precisa, a linguagem néo apenas
apreende a esséncia do objeto e estabelece sua identidade, mas também opera como instrumento
de revelacdo da realidade. Nessa perspectiva, longe de encobrir, a linguagem desvela, tornando
visivel e compreensivel aquilo que é nomeado. O discurso classico, ao postular uma
correspondéncia transparente entre linguagem e mundo, sustenta a possibilidade de um
conhecimento claro e objetivo, no qual linguagem e sujeito funcionam como mediadores diretos
entre 0 ser e sua representacdo. Aqui, a transparéncia é compreendida como um conceito
positivo, pois é aquilo que nos possibilita ver, viabilizando a producdo do conhecimento.
Porém, essa transparéncia, através da qual se deduz ver tudo, também se estabelece enquanto

uma estrutura discursiva de controle do comportamento e dos corpos.

A O surgimento do paradigma pan-Optico e da sociedade disciplinar teria
gerado uma virada no regime de visibilidade transparente, que entéo se volta
para a esfera do mundo objetivo acessivel ao observador, cuja interacdo com
0 observado é abolida e substituida por um regime de supervisdo e submissdo
reduzido a perspectiva Unica de quem observa e pode ver tudo. (REIS, 2021,
p.525).

Inicialmente, a ideia de "visibilidade transparente” estava associada a concep¢éo
iluminista de que ver e conhecer eram caminhos para o acesso a verdade, marcados pela clareza

e objetividade. No entanto, como indicado acima, com o advento do paradigma pandptico?, essa

2 0 Pandptico é um modelo arquitetdnico concebido por Jeremy Bentham, cuja estrutura funcional foi, posteriormente,
apropriada por Michel Foucault (1999) como metafora central para a analise dos dispositivos de vigilancia e controle social na
obra Vigiar e Punir. “O Pandptico de Bentham ¢é a figura arquitetural dessa composigao. O principio é conhecido: na periferia
uma construcdo em anel; no centro, uma torre; esta é vazada de largas janelas que se abrem sobre a face interna do anel; a
construgdo periférica é dividida em celas, cada uma atravessando toda a espessura da construcao; elas tém duas janelas, uma
para o interior, correspondendo as janelas da torre; outra, que da para o exterior, permite que a luz atravesse a cela de lado a
lado. Basta entdo colocar um vigia na torre central, € em cada cela trancar um louco, um doente, um condenado, um operario
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visibilidade perde seu carater neutro ou positivo, transformando-se em instrumento de
vigilancia e dominagéo. O poder se desloca para o olhar de quem observa, que ndo apenas vigia,
mas também constréi um regime discursivo que define, regula e normatiza os sujeitos
observados. Estes, por sua vez, sdo interpelados por esse olhar que exige deles uma
transparéncia, sujeitando seus corpos e comportamentos as expectativas, normas e valores
projetados por quem detém o poder da observacdo. Assim, o olhar ndo apenas controla, mas
também produz subjetividades alinhadas ao discurso dominante, instaurando uma dinamica em
que ver é, também, definir e submeter.

A episteme moderna, conforme delineada por Foucault (1999), desestabiliza a crenga
na transparéncia e inaugura uma nova forma de pensar a linguagem e o sujeito, agora
compreendidos como instancias marcadas pela mediacgéo, pela finitude e pela historicidade —
elementos que se configuram como opacidade. Nesse novo regime de saber, a verdade ja ndo
se apresenta como esséncia acessivel pela razdo, mas como construgdo situada e contingente,

como expressam Bergamo e Ternes (2015):

A verdade deixa de residir no universo transparente das ideias para habitar o
interior da historia. Ela torna-se o resultado tragico de condi¢des de producédo
historicamente determinadas. As coisas e a propria verdade, passam a ser
dotadas de um comego e um fim, tornam-se finitas, da mesma forma que o
préprio pensamento. Trata-se agora de outro espaco no qual a historicidade, o
condicionado e a finitude tornam-se questdes de ordem. Um solo onde a ilusdo
sobre o fundamento absoluto do conhecimento é desfeita. (BERGAMO;
TERNES, 2015, p. 51).

Nesse horizonte, Reis (2021) observa que a arqueologia do saber, tal como desenvolvida
por Foucault (1999), possibilita uma inflexao critica sobre o suposto carater “positivo” atribuido
a transparéncia no pensamento iluminista. Ao contrario do que sustenta a episteme classica —
ainda hoje amplamente influente — a transparéncia ndo constitui uma qualidade natural da
linguagem, mas sim um efeito discursivo, isto é, uma construgdo sustentada por determinadas
formac0es ideoldgicas.

As “coisas” ndo possuem uma existéncia ordenada, continua e plenamente acessivel a

razdo; ao contrario, tanto a linguagem quanto os sujeitos sdo marcados pela opacidade,

ou um escolar. Pelo efeito da contraluz, pode-se perceber da torre, recortando-se exatamente sobre a claridade, as pequenas
silhuetas cativas nas celas da periferia. Tantas jaulas, tantos pequenos teatros, em que cada ator estd sozinho, perfeitamente
individualizado e constantemente visivel. O dispositivo pandptico organiza unidades espaciais que permitem ver sem parar e
reconhecer imediatamente. Em suma, o principio da masmorra é invertido; ou antes, de suas trés fungdes — trancar, privar de
luz e esconder — s0 se conserva a primeira e suprimem-se as outras duas. A plena luz e o olhar de um vigia captam melhor que

a sombra, que finalmente protegia. A visibilidade ¢ uma armadilha”. (FOUCAULT, 1999, p. 165).
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atravessados por contradigdes, mediacOes historicas e determinagdes ideoldgicas. A
transparéncia, enquanto ilusdo discursiva, sustenta a crenga de que 0s sentidos e 0s sujeitos se
manifestam de forma evidente, direta e literal — como se as palavras dissessem exatamente o
gue nomeiam, e COMO Se 0 sujeito estivesse totalmente presente em sua enunciagéo.

Trata-se, no entanto, de um efeito de sentido que encobre a materialidade da linguagem
e do discurso, apagando sua historicidade e promovendo uma aparéncia de neutralidade e
objetividade. Assim, a transparéncia opera como mecanismo de apagamento: tanto da
linguagem enquanto construcao historica e social quanto das ideologias que a atravessam. Nao
h4, portanto, uma correspondéncia imediata entre a linguagem e o real, entre 0 que se diz e 0
mundo; essa relacdo é sempre mediada, construida e ideologicamente condicionada. Em
contraposicdo a transparéncia, a opacidade nesse cenario € compreendida, segundo Orlandi
(2020, apud Reis, 2021), como aquilo que evidencia a densidade material e simbdlica do

discurso, abrindo espaco para a diferenca, o equivoco e a multiplicidade de sentidos.

[...] a opacidade revelaria a realidade do discurso, sendo um gesto de
interpretacdo que aponta para a espessura material do significante, ou seja, a
espessura linguistica, historica e ideolégica materializada nos textos e nos
sujeitos, sendo entdo local do Outro, do equivoco, da diferenga e da polissemia
(ORLANDI, 2020, apud REIS, 2021, p. 526).

Desse modo, a luz das nogbes da episteme moderna, a opacidade — anteriormente
concebida, no ambito da episteme classica, como um obstaculo a producdo do conhecimento
— passa a ser compreendida como um gesto de resisténcia aos efeitos normativos e
homogeneizantes do discurso da transparéncia, ao tornar visivel a materialidade da linguagem.
Com tal indicacdo, ndo pretendemos estabelecer uma oposi¢do absoluta entre opacidade e
transparéncia. Entendemos que, no campo das imagens, a opacidade e a transparéncia também
podem se estabelecer enquanto complementares na construcdo discursiva, apresentando uma
relacdo dialética entre o referente e a espessura e materialidade do aparato imagético (ALLOA,
2015, apud REIS, 2021).

Tal contextualizacdo epistémica revela-se essencial, pois este trabalho parte da
compreensdo da imagem cinematografica como um aparato discursivo. Nessa perspectiva, as
nogdes de transparéncia e opacidade sdo abordadas enquanto construgdes estéticas que
evidenciam os modos de producdo de sentido no cinema. Com base neste enquadramento
teorico, este capitulo tem como objetivo apresentar os fundamentos conceituais que orientardo
as analises ao longo da pesquisa, delineando o arcabouco necessario para as discussdes que se

seguirdo.
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O cinema hegemonico, particularmente exemplificado pelo modelo da Hollywood
Cléssica, consolidou-se sob os principios da episteme cléssica, alicer¢ada na transparéncia
representacional. Esse paradigma ndo apenas orientou a forma e a narrativa cinematogréficas,
mas também se imp6s como norma dominante, estabelecendo os parametros do que seria
reconhecido como cinema “legitimo” ao longo do século XX. Longe de ser neutro ou isento de
intencionalidade, esse fazer cinematogréafico esteve profundamente atravessado por operagoes
discursivas que, justamente por meio da ilusdo de transparéncia, naturalizavam cddigos
estéticos e ideoldgicos, reforcando sua autoridade simbolica. A transparéncia, nesse contexto,
ndo operava como auséncia de mediacdo, mas como estratégia de apagamento de suas proprias
marcas construtivas, instaurando uma forma de ver marcada por regularidades invisibilizadas.

Essa logica visava promover uma experiéncia espectatorial passiva, na qual o0s
mecanismos de producdo da imagem — como a decupagem classica, o naturalismo da mise en
scéne e os dispositivos de identificacdo — eram cuidadosamente ocultados para criar a sensagao
de um contato direto e imediato com a realidade representada. As narrativas, organizadas
segundo estruturas lineares e causais, apresentavam inicio, meio e fim claramente delimitados,
com vistas a conduzir o espectador a uma compreensdo plena e ordenada do universo diegético.
Nesse movimento, a histdria frequentemente se estrutura em torno da resolucdo de um enigma
ou conflito, culminando na revelacdo de uma verdade que confere sentido e fechamento a
trajetoria narrativa. Os personagens, por sua vez, eram delineados com identidades, motivacGes
e valores morais bem definidos, raramente abrindo espaco para ambivaléncias ou zonas de
indeterminacdo. Assim, o cinema classico reduzia ao minimo as fissuras e contradi¢cdes que
pudessem por em xeque sua pretensdo de evidéncia, operando no limite entre a ficcdo e a
verdade para dissolver a arbitrariedade da linguagem e estabilizar seus efeitos de sentido.

A transparéncia como operador central da logica classica hollywoodiana encontra
expressao exemplar em géneros como o suspense e o policial, nos quais a trama é estruturada
em torno de um mistério que, inevitavelmente, sera solucionado. Esses filmes assumem a
revelagdo como horizonte, conduzindo o espectador, passo a passo, a uma verdade final que
dissipa a davida e restabelece a ordem no universo diegético. Essa busca pela clareza narrativa
também atravessa, com nuances particulares, os filmes de super-heréis, que operam sob uma
dindmica paradoxal: ainda que se construa um jogo entre identidade e disfarce, essa tenséo
nunca se estende ao espectador, que desde o inicio conhece a verdadeira identidade por tras da
mascara. Assim, mesmo quando flerta com a opacidade, o cinema hollywoodiano reitera seu
compromisso com a transparéncia — ou, como se pode dizer, exerce uma "transparéncia no

disfarce™. O segredo, que poderia gerar ambiguidade, € sempre um segredo compartilhado com
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0 publico, garantindo a manutencdo da linearidade narrativa e a inteligibilidade plena da
historia. As trajetorias heroicas seguem, por sua vez, uma progressao previsivel, com inicio,
meio e fim claramente delimitados, em que o conflito € resolvido e a verdade — pessoal, moral
ou social — é restaurada. Nesse contexto, 0s proprios géneros cinematograficos — como o
noir, o western, o terror ou o musical — funcionam como operadores de transparéncia, ao
organizarem a experiéncia espectatorial segundo convencgdes estilisticas e narrativas
previamente reconheciveis. Ao situar o espectador em um conjunto estavel de expectativas e
codigos de leitura, o género reforca o pacto de inteligibilidade e previsibilidade, assegurando
que, mesmo diante de variagdes tematicas, a forma permaneca identificavel e os sentidos,
decifraveis. Trata-se, portanto, de uma estética que privilegia a concluséo e o fechamento, e
que se estrutura para evitar qualquer descontinuidade capaz de perturbar a unidade de sentido.

Em The Rocky Horror Picture Show, a logica representacional se distancia radicalmente
da tradicdo hollywoodiana classica. Embora mobilize convencGes de géneros consolidados —
como o musical, a ficcdo cientifica e 0 horror —, a justaposicdo desses registros heterogéneos,
muitas vezes dissonantes entre si, ja indica uma recusa a legibilidade imediata e a
previsibilidade narrativa. Essa mescla ndo opera como sintese harmdnica, mas como um gesto
de friccdo, que tensiona os codigos estabilizados de reconhecimento e desafia o espectador a
decifrar um campo imagético em constante deslocamento. No inicio do filme, observamos a
aparente apresentacdo de personagens moldados segundo os arquétipos do cinema cléssico:
mocinhos com personalidades bem delimitadas, condutas morais nitidas e trajetorias
supostamente previsiveis. No entanto, ja nesse primeiro momento, o filme deixa entrever sinais
de ambiguidade e fissuras subjetivas, que desestabilizam a clareza tipica do modelo
transparente.

E a partir de um acontecimento trivial — o pneu furado — que a narrativa se desloca
para um outro regime de funcionamento simbolico. A partir desse ponto, o filme abandona
qualquer pretensdo de continuidade ldgica ou transparéncia, mergulhando deliberadamente na
opacidade, na dissonancia e na multiplicidade de sentidos. Esse gesto marca uma ruptura com
a episteme classica e anuncia uma abertura para formas modernas de construgdo estética,
marcadas pela incompletude, pelo excesso e pela resisténcia & codificacdo univoca. Importa
frisar que a opacidade aqui ndo implica auséncia de sentido, mas sim a recusa a uma
correspondéncia direta entre signo e significado, entre imagem e verdade. Trata-se de uma
espessura discursiva irredutivel, que abriga contradi¢des e paradoxos, e que resiste as tentativas

de estabilizagdo interpretativa. The Rocky Horror Picture Show, nesse sentido, ndo apenas
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recusa a l6gica representacional dominante, como reivindica uma forma de experiéncia estética
que desorganiza as expectativas e subverte as normatividades da visualidade hegemonica.

The Rocky Horror Picture Show ndo apenas performa a opacidade como também
evidencia, em sua estrutura e proposta estética, uma inflexdo paradigmatica que pode ser
compreendida a luz da distingdo formulada por Deleuze (2020) entre imagem-movimento e
imagem-tempo. No cinema classico — dominante até a Segunda Guerra Mundial — prevalece
a imagem-movimento, caracterizada por uma narrativa integral, continua, plena de sentido e
sustentada por uma ldgica sensOrio-motora que assegura a transparéncia do discurso
cinematogréafico. Nesse modelo, o tempo € subordinado a sucessao dos movimentos e agdes, e
0 espectador é conduzido com clareza por trajetdrias causais bem delimitadas. A partir do pos-
guerra, contudo, este regime entra em crise com o surgimento dos chamados “Novos Cinemas”
na Europa e em outras partes do mundo, que inauguram o que Deleuze denomina imagem-
tempo: uma forma em que os sentidos — cinestésicos, tautologicos e teleoldégicos — sdo
suspensos, dando lugar a uma temporalidade direta, descontinua e opaca. The Rocky Horror
Picture Show, ao adotar uma estrutura narrativa fragmentada, ao tensionar os codigos de género
e ao romper com a coeréncia psicoldgica dos personagens, inscreve-se nessa légica moderna
da imagem-tempo, recusando a transparéncia e a legibilidade tipicas do modelo cléssico e
abrindo-se a indeterminacdo, a ruptura e a multiplicidade de sentidos.

Este capitulo segue, na secdo 1.1, com uma reflexdo acerca da imagem enquanto
construcdo mental subjetiva, ampliando sua concepcéo para além do campo visual e destacando
o papel fundamental dos sons na constituicdo da imagem cinematografica. Na sequéncia, a
secdo 1.2 apresenta um panorama histdrico da relacdo entre imagem e realismo, evidenciando
como o desejo de preservacdo do real perpassa as artes plasticas e alcanca a fotografia e o
cinema, sempre mediado por aparatos técnicos e atravessado por um anseio fetichista por
transparéncia. A secdo 1.3 aprofunda essa discussdo no campo cinematografico, demonstrando
como o cinema, embora originado do impulso por uma imagem realista, opera por meio de
mecanismos que mimetizam a percepg¢do fragmentada do sujeito, consolidando-se como uma
linguagem construida e atravessada por discursividades. Por fim, a secdo 1.4 dedica-se a analise
da constitui¢do dessa discursividade, abordando os modos como opacidade e transparéncia sao

mobilizadas e articuladas na imagem cinematografica.

2.1. Imagem: Um Conceito Mental
Em uma reflexdo mais ampla sobre o conceito de imagem e suas caracteristicas, Maya

Deren indica que o termo "imagem" vem de "imitacdo"” e, em seu sentido original, refere-se a
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representacdo visual de algo real. A propria ideia de “representacdo” ou “imitacdo” estabelece
uma experiéncia visual que ndo se iguala a experiéncia de quando submetidos ao objeto real
(DEREN, 2012). Ao definirmos a imagem como visualmente semelhante ao objeto real,
simultaneamente reafirmamos sua distincdo em relacdo a ele. Outra ponderacao relevante
realizada pela autora para a compreensao sobre o que € uma “imagem” se refere ao seu processo

de elaboracao:

[...] o termo "imagem" também traz implica¢Oes positivas: ele presume uma
atividade mental, seja em sua forma mais passiva (as "imagens mentais" da
percepcao e da memdria) ou, como nas artes, a acao criativa da imaginacdo
materializada pela ferramenta artistica. Aqui, a realidade é antes filtrada pela
seletividade de interesses individuais e modificada pela percepgéo prejudicial
para tornar-se experiéncia; ela €, assim, combinada a experiéncias similares,
contrastantes e modificadoras, tanto esquecidas como lembradas, para se
assimilar a uma imagem conceitual; esta, por sua vez, € sujeita as
manipulagdes da ferramenta artistica; e o que finalmente emerge é uma
imagem pléstica que é, por direito proprio, uma realidade. Uma pintura néo é,
fundamentalmente, imagem e semelhanca de um cavalo; ela é a semelhanca
de um conceito mental que pode se assemelhar a um cavalo ou que pode, como
na pintura abstrata, ndo ter nenhuma relacao visivel com qualquer objeto real.
(DEREN, 2012, p.137).

Tais indicacGes evidenciam o carater subjetivo inerente a elaboracdo da imagem. A
realidade, ao ser assimilada pela percepcao individual e interpretada a partir de um repertério
singular®, possibilita a formulacio de imagens distintas por diferentes individuos, mesmo
guando expostos aos mesmos estimulos do real. Partindo dos apontamentos de Deren (2012),
compreendemos que toda imagem &, antes de tudo, uma constru¢do mental, desenvolvida
através dos nossos sentidos, podendo ou ndo se materializar por meio de um suporte artistico.
Uma pintura exposta em uma galeria, por exemplo, pode evocar imagens mentais distintas em
diferentes observadores, assim como pode diferir da imagem originalmente concebida pelo
artista ao criar a obra. No entanto, é fundamental reconhecer que essa ldgica se amplia para
além do dominio dos estimulos visuais, demonstrando que percepc¢des provenientes de outros

sentidos também s&o capazes de gerar imagens.

3 A compreensdo da imagem é uma construgdo cultural e histdrica porque a existéncia da imagem depende de, pelo menos,
um triplice acordo que envolve representacdo, percepgao e meio. Estes trés elementos s6 podem ser entendidos em uma
perspectiva cultural especifica.[...] Assim, é plausivel considerar que a paleta de cores escuras de tons marrons, ocres e verdes
opacos que um espectador contemporineo de Manet percebeu em seu quadro Le Déjeuner sur I’herbe (1862-63) ndo seja
percebida do mesmo modo pelo publico que a visita hoje no Musée d’Orsay, simplesmente porque 0s apreciadores de arte
naquela época nao haviam sido expostos ao contraste das cores luminosas € brilhantes das telas dos aparelhos onipresentes hoje
em dia. (IAZZETTA, 2016, p.381)
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O dominio da imagem é o dominio do visual. Essa relagdo estd menos na
esséncia do que é imagem, do que na preponderancia do visual como forma
direta e imediata de representacdo. A apropriacdo desse sentido pelas artes
visuais e pelos meios de comunicacdo ajudou a selar a relagéo entre imagem
e visualidade de maneira inequivoca. Mas imagem ¢é tudo aquilo que
representa algo, por analogia ou semelhanca, por figuracdo. Portanto, ndo
seria um ato irregular, nem mesmo um mero artificio de metéafora, usa-la na
representacdo de um outro campo que ndo fosse visual. (IAZZETTA, 2016,
p.377).

A natureza da imagem transcende o dominio das visualidades. Um som, por exemplo,
pode evocar uma imagem visual, assim como o inverso também pode ocorrer. Uma pintura
pode evocar uma imagem sonora, da mesma forma que uma fotografia, uma pintura ou uma
cena cinematogréafica tém o potencial de suscitar imagens tateis ou olfativas. Esse fendmeno
revela a complexidade da construcdo imagética, que ultrapassa a percepcao visual estrita e se
manifesta por meio de diversas modalidades sensoriais. Dessa forma, ao estabelecer um dialogo
entre lazzetta (2016) e Deren (2012), podemos compreender as imagens, enquanto conceitos
mentais, como impressdes geradas pelo nosso aparato sensorio-mental a partir de estimulos
externos (IAZZETTA, 2016), ou seja, como a subjetivacdo do que foi apreendido do 'real’ pelos
nossos sentidos. Essa compreensdo € essencial, uma vez que o objeto desta pesquisa € um filme,
suporte que constroi suas imagens a partir de estimulos visuais e sonoros. O som, porém, muitas
vezes subvalorizado em uma cultura que concebe a imagem de forma estritamente visual, tende
a ser frequentemente negligenciado enquanto construtor fundamental da imagem

cinematogréfica.

2.2. Imagem e Realismo: Das Artes Plésticas ao Cinema

Antes do surgimento da fotografia, as artes plasticas estavam subjugadas a uma busca
compulsiva pela representacdo fiel do real, motivada ndo por uma necessidade estética, mas
mental, com o propoésito de preservar o objeto ou 0 homem da morte por meio da sua imagem
(BAZIN, 1991). A beleza da arte estava ligada a sua utilidade: ndo se tratava apenas de registrar
0 mundo exterior, mas de torna-lo resistente ao tempo. Embora a perenidade do corpo fosse
inalcangavel, buscava-se evitar uma segunda morte: a espiritual (BAZIN, 1991). Tal como
afirma Bazin: “O que conta ndo ¢ mais a sobrevivéncia do homem e sim, em escala mais ampla,
a criacdo de um universo ideal a imagem do real, dotado de destino temporal proprio” (BAZIN,
1991, p. 20). Esse anseio, que o autor denomina “complexo da miimia”, fazia com que as artes

plasticas assumissem uma fungdo semelhante a do embalsamamento.



34

Impulsionados por esse complexo que se revela como um instinto de sobrevivéncia,
diversos esforgos foram empreendidos no sentido de adequar as potencialidades dos meios
técnicos as aspiracOes de captura e preservacao do real. Dessa busca por permanéncia derivam
suas associagcdes com a memdria, a alma e a ideia de eternidade. A técnica da perspectiva, por
exemplo, conferia profundidade as pinturas, criando a ilusdo de tridimensionalidade em uma
superficie bidimensional. Da mesma forma, dispositivos como a cdmara escura também
desempenhavam um papel importante na manipulacdo dessa percepcdo de profundidade e
espaco. A criacdo de uma imagem fiel a realidade €, no entanto, impossibilitada pela
intervencao do ser humano em seu processo de elaboracao.

Como j& discutido, ao criar uma imagem, o homem, incapaz de se excluir desse
processo, que é, por natureza, uma subjetivacdo do real, gera algo que, no maximo, expressa
um conceito mental sobre a realidade. Além disso, a propria natureza da imagem, enquanto
representacdo da realidade, a impede de ser o real em si, proporcionando ao observador uma
experiéncia visual distinta da vivéncia direta do real (DEREN, 2012). Assim, esses “avangos”,
limitados a criacdo de um ilusionismo de realidade, restringiam a exploracdo e o
desenvolvimento pleno das possibilidades de expressividade artisticas das artes plasticas.
Buscava-se a construgdo de uma representacdo transparente do real, reveladora de uma
“verdade” imparcial, visando neutralizar a influéncia da subjetividade e da percepcéo sensorial-
cognitiva humana por meio de principios e regras técnicas rigorosas. Como se, ao superar essa
limitacdo — por natureza insuperavel — fosse possivel eliminar também a interferéncia dos
préprios meios de expressao imageética, como a textura da tela, a espessura da tinta, as marcas
das pinceladas e as irregularidades da pedra ou do marmore. O meio por si s6 impde também
certo grau de opacidade. Nesse contexto, Bazin aponta que havia uma confuséo entre o realismo
enguanto estética artistica e o realismo enquanto uma tentativa de recriar a realidade, que, ao

final, ndo ultrapassa seu carater ilusério.

A polémica quanto ao realismo na arte provém desse mal-entendido, dessa
confusdo entre o estético e o psicoldgico, entre o verdadeiro realismo, que
implica exprimir a significacdo a um s6 tempo concreta e essencial do mundo,
e 0 pseudo-realismo do trompe ['eeil (ou do trompe I'esprit), que se contenta
com a iluséo das formas (BAZIN, 1991, p.21).

A relevancia das reflexdes propostas por Bazin reside na problematizacdo do papel da
arte enquanto expressao capaz de interpretar e conferir sentido ao mundo sensivel — para além

do visivel — em vez de se limitar & condigdo de mera imitacdo técnica da realidade. O
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“realismo” meramente ilusionista, que engana 0s sentidos, ndo captura a realidade em sua
totalidade, como € sua intencio: expressa apenas o fetiche normativo* em sua aparéncia dptica.

Com o surgimento da fotografia, no entanto, ocorre uma mudanca significativa. A luz
refletida pelo objeto real sensibiliza uma superficie fotossensivel, registrando sua “imagem”
por meio de um mecanismo aparentemente “simples” e supostamente objetivo, que libertou as
artes plasticas da obsessdo pela semelhanca e satisfez plenamente o desejo pela ilusdo (BAZIN,
1991). E aqui ¢ importante perceber que a revolugdo nao se deu pela “imagem” em si que,
inicialmente em preto e branco, revelava sombras e formas relativamente indefinidas e difusas;
mas sim por sua origem: criada por uma maquina — a dita objetiva — sem a intervencdo direta
do ser humano (BAZIN, 1991). Trata-se de uma ruptura marcada pelo afastamento dos 6rgéos
e aparelhos psicomotores envolvidos na apreensao do real e na producdo da imagem, conferindo
ao dispositivo um papel autbnomo nesse processo. Essa génese técnica e a crenca em seu
funcionamento nos levam a atribuir a fotografia carater de fidelidade, objetividade e
neutralidade Unicos. Na imagem fotogréfica, o fetiche busca nos convencer de que € o proprio
real, manifestando-se através de sua prépria luz.

A fotografia é, simultaneamente, indice e icone®. Considerando as particularidades de
sua producdo, ela se insere na categoria de 'indice', conforme a definicao de Peirce: “um signo
que se refere ao objeto que ele denota em virtude de ter sido realmente afetado por este objeto”
(PEIRCE, 1955, p. 102 apud XAVIER, 2019, p. 18). No entanto, embora a fotografia possua
essa relacdo causal com seu referente, ela ndo é o proprio objeto fotografado. A fotografia de
um cavalo ndo é o préprio cavalo, mas sim uma representacdo visualmente similar (icone), o
que ainda a estabelece dentro do campo das “imagens” (DEREN, 2012). Enquanto imagem,
ela ainda apresenta um carater necessariamente parcial e interpretativo, evidenciando a
dimensao subjetiva e hermenéutica da realidade. Nesse sentido, podemos compreender também

que para além de indice, a imagem fotografica ¢ um icone: “denota alguma coisa pelo fato de,

4 O fetiche normativo seria o desejo em experienciar o mundo como se ndo houvesse opacidade. Seria a vontade pela
transparéncia.

5 Peirce propde um sistema classificatério para os signos, partindo da ideia de que um signo € algo que representa outra coisa
— 0 que ele chama de objeto. Sua classificacdo é organizada em tricotomias. A primeira categoria, denominada primeiridade,
refere-se ao icone, que representa seu objeto por semelhanga ou afinidade de qualidade, e ndo por convengdo ou causalidade.
Sua significacdo ocorre por meio da apresentacdo sensivel de qualidades, evocando o objeto de forma indireta e intuitiva. A
secundidade esta relacionada ao indice, que se configura como um signo que se vincula ao objeto por uma conexéo real e direta,
geralmente de natureza causal ou espacial, funcionando como uma evidéncia da presenca ou existéncia desse objeto. A
terceiridade diz respeito ao simbolo, um signo que se relaciona com seu objeto por meio de convencdo, habito ou regra
socialmente estabelecida. Ao contrario do icone, que representa por semelhanca, e do indice, que o faz por conexao fisica ou
causal, o simbolo representa porque aprendemos a associa-lo ao objeto, e seu significado depende de uma interpretagdo mediada
pela linguagem, pela cultura ou pelo costume. (SANTAELLA, 2017)
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ao ser percebida visualmente, apresentar algumas propriedades em comum com a coisa
denotada” (XAVIER, 2019, p.17). Mas ¢ o carater de indice do real o mais celebrado com o
surgimento da “imagem fotografica”.

Nesse ponto, é relevante introduzir a discussdo de Barthes sobre o "noema" da
fotografia, seu aspecto inquietante e irrecusavel: o “isso foi”. Como observa Barthes, “o que a
fotografia reproduz ao infinito s6 ocorreu uma vez; ela repete mecanicamente o que nunca mais
podera repetir-se existencialmente”(BARTHES, 1984, p. 13).Seu poder esta na fixagdo de um
instante que se perde no fluxo do tempo, refor¢cando sua funcéo de testemunho do real. Dessa
forma, a fotografia ndo captura o que nunca existiu; ela é sempre uma evidéncia, um vestigio
visual em especial no suporte analdgico, onde sua definicdo ndo se da pelo fotdgrafo ou pela
méaquina, mas pelo referente. No entanto, a fotografia também carrega um paradoxo
fundamental: a0 mesmo tempo em que sua relacdo com o real é direta, ela € um signo que se
torna "invisivel" — ndo olhamos para a fotografia, mas através dela, para seu referente como
uma vidraca diante de uma paisagem (BARTHES, 1984). O paradoxo da fotografia reside em

sua propria invisibilidade ou, no caso, na transparéncia do meio®.

A fotografia sempre traz consigo seu referente, ambos atingidos pela mesma
imobilidade amorosa ou flnebre, no dmago do mundo em movimento. [...] A
Fotografia pertence a essa classe de objetos folhados cujas duas folhas ndo
podem ser separadas sem destrui-los: a vifraca e a paisagem, e por que nao: o
Bem e o Mal, o desejo e seu objeto [...] Essa fatalidade (ndo ha foto sem
alguma coisa ou alguem) leva a Fotografia paa a imensa desordem dos objetos
[...] ela gostaria, talvez, de se fazer tdo gorda, tdo segura, tdo nobre quanto um
signo, o que lhe permitira ter acesso a dignidade de uma linguagem; mas para
que haja signo, é preciso ter marca; privadas de um principio de marcacao, as
fotos sdo signos que nao prosperam bem, que coalham, como leite. Seja o que
for o que ela dé a ver qualquer que seja a maneira, uma foto é sempre invisivel:
nao é ela que vemos (BARTHES, 1984, p.15).

E nesse ponto que a teoria de Peirce se torna particularmente relevante: sua principal
preocupacéo estava na relacdo entre o signo e o referente, reforgando a nogdo de que a fotografia
é sempre um traco do real. Alinhando-se a concepcao peirciana do indice, a imagem fotografica

ndo apenas representa algo, mas preserva uma marca concreta desse algo em seu registro visual.

6 McLuhan (2007) afirma que “o meio ¢ a mensagem”, destacando que o impacto do veiculo de transmissao sobre a sociedade
e a cultura é mais significativo do que o contetdo em si. Para 0 autor, uma mesma mensagem, ao ser veiculada por diferentes
meios — como a oralidade, a escrita, 0 radio ou a televisdo — mobiliza distintas estruturas perceptivas, ativa variados
mecanismos de compreensdo e adquire contornos e sentidos especificos conforme o meio empregado. Nesse contexto,
McLuhan evidencia a opacidade dos meios de comunicacdo: por mais que aspirem a transparéncia, jamais sdo neutros ou
invisiveis — sua materialidade e forma interferem inevitavelmente na construcéo do significado.
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Assim como uma pegada sinaliza a passagem de um corpo, a fotografia atesta a existéncia de
seu referente no tempo e no espaco, configurando-se, portanto, como um vestigio do real.

Aqui, a critica de Barthes se torna central. A fotografia, diferentemente da escrita ou da
pintura, ndo apresenta um sistema de "marcacdo” que permita sua interpretacdo de maneira
convencional. Enquanto a linguagem escrita opera por meio de signos arbitrarios e regras
gramaticais que estabilizam seus significados, a fotografia ndo possui um mecanismo
semelhante. Seu significado esta diretamente vinculado ao referente — ao que foi fotografado
— € ndo a um codigo que possa ser manipulado dentro de um sistema de signos
convencionais.Dessa forma, Barthes argumenta que a fotografia ndo possui uma gramatica
prépria, funcionando como uma emanacao do real, um vestigio direto do objeto registrado.

Essa caracteristica impede que a fotografia se constitua como um signo plenamente
estruturado dentro de um sistema linguistico, 0 que a torna um signo "instavel”, incapaz de
operar como um codigo fechado de comunicagdo. Ao afirmar que a fotografia "coalha", Barthes
sugere que ela ndo se organiza de maneira fluida dentro de um sistema de significados
estruturado, como a escrita ou a pintura, que possuem convencdes formais para articular
sentido. Tais apontamentos de Barthes (1984) refletem a crenca na transparéncia do suporte
fotogréfico, uma transparéncia tdo absoluta que impede a distingdo entre a fotografia e seu
referente, configurando o aparato fotografico como algo que ndo produz linguagem. Ao
observarmos a fotografia de uma cadeira, nossa percepcdo se direciona a prépria cadeira
representada, e ndo aos mecanismos fotograficos que possibilitaram sua captura, 0 que gera a
sensacao de transparéncia da imagem.

Esta crenca na transparéncia da fotografia enquanto um suporte para o0 mero registro do
real tornou-se seu maior desafio. Compreendida muitas vezes apenas como indice da realidade,
ela foi relegada a funcdo de testemunho visual, ignorando-se seu potencial expressivo e
hermenéutico. Como argumenta Deren (2012), essa perspectiva limitou a fotografia ao papel
de espelho da realidade, sem reconhecer sua capacidade de interpretacdo subjetiva. Sobretudo
na época de seu surgimento, considerava-se equivocadamente que a “imagem fotografica” era
desprovida de subjetividade. Flusser (2022), dentre outros autores, contesta a nocdo da
fotografia como aparato realista, indicando que sua imagem é mediada por escolhas técnicas do
fotografo, que, ao manipular o aparelho fotografico, resulta em imagens esteticamente distintas.
Porém, prevalece a ideia da transparéncia fotografica, alimentada pelo fetiche na reproducéo
fiel da realidade, transparente e imparcial.

Ao investigarmos a ontologia da imagem fotogréafica, discutida acima, percebemos que

0 cinema ja existia antes mesmo de sua materializagéo, ou seja, antes do desenvolvimento dos
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aparatos técnicos que viabilizaram a sua dita invencédo. Isso porque, mais do que um avango
tecnoldgico, o cinema é, antes de tudo, um fendémeno idealista (BAZIN, 1991). A imagem
cinematogréafica e a propria trajetdria de seu desenvolvimento refletem uma tendéncia a busca
por uma reproducéo fiel da realidade, um anseio humano que, como ja discutimos, a antecede.
O que Bazin descreve como o “mito do cinema total” (BAZIN, 1991, p.27) refere-se a busca
por um realismo absoluto, o qual aspiraria a reduzir ao maximo a distancia entre a representagdo
e a experiéncia sensorial da realidade, aproximando o espectador de uma percepcao quase tatil
do mundo.

2.3. A Imagem Realista no Cinema

Ao reconhecermos que tais anseios antecedem o surgimento do cinema, torna-se
evidente que, desde sua criacdo, ele se estabelece como o mais recente objeto do desejo
fetichista humano pela transparéncia — um papel que antes foi atribuido a pintura, a escultura
e, posteriormente, a fotografia. Ainda que esse anseio ndo corresponda integralmente as
possibilidades e limitacdes do aparato cinematogréfico, ele orienta seu uso na busca pela
reproducdo de uma imagem que aparente transparéncia — um ideal concebido antes mesmo da
existéncia do cinema.

Isso dito, precisamos entender que a historia do cinema ndo pode ser reduzida ao mero
avanco de suas técnicas e maquinas/invencdes, pois nao foram elas que, por si sd, levaram a
sua criagdo, mas sim a busca por materializar esse ideal” (BAZIN, 2020). Além disso, nenhuma
dessas maquinas, individualmente ou em conjunto, conseguiu concretizar plenamente esse
anseio por uma reproducdo absoluta e 0 mais proxima possivel da realidade; um ideal que, por
vezes, 0 proprio cinema também ndo alcanca: ainda que o persiga (até hoje).

Ao estabelecer um didlogo com Bergson, Deleuze (2020) argumenta que, ja em Matéria
e Memdria (1896), o filésofo antecipava 0s rumos que 0 cinema tomaria ao conceituar, no
primeiro capitulo da obra, o que viria a ser chamado de imagem-movimento. No entanto, no
momento de seu surgimento, o cinema ndo incorporava plenamente as caracteristicas apontadas
por Bergson. Por essa razdo, em suas reflexdes iniciais apds o surgimento do cinema, ele adota
uma postura critica em relagdo ao novo meio, argumentando que este ndo apresenta o

movimento em seu desenvolvimento temporal, mas apenas uma ilusdo de movimento. Tal

7 Ou seja, queremos reforcar aqui que o desejo-cinema (o desejo de um mito do cinema total, como coloca Bazin) é algo que
vinha sendo gestado desde outras técnicas de reprodugdo da realidade. Sobre esse ponto, alias, existem dois livros de Crary a
esse respeito — a saber Técnicas do observador (1990) e SuspensGes da percepgdo: atencdo, espetaculo e cultura (1999) —;
assim como o livro organizado por Leo Charney e Vanessa R. Schwartz, O cinema e a inven¢do da vida moderna (1995).
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efeito ilusério, segundo Bergson, decorre de um processo mecanico, que ele denomina "iluséo

cinematogréfica”, conceito explicado por Deleuze (2020).

[...] ndo se pode reconstituir o movimento por meio de posi¢des no espaco ou
de instantes no tempo, isto é, por meio de ‘“cortes” imoéveis... Esta
reconstituicdo s6 pode ser feita acrescentando-se as posi¢des ou aos instantes
a ideia abstrata de uma sucessdo, de um tempo mecéanico, homogéneo,
universal e decalcado do espaco, 0 mesmo para todos 0s movimentos. Por um
lado, por mais que se tente aproximar ao infinito dois instantes ou duas
posi¢des, 0 movimento se dard sempre no intervalo entre esses dois , logo as
nossas costas. Por outro, por mais que se tente dividir e subdividir o tempo, o
movimento sempre se dard numa duragdo concreta; cada movimento terd,
portanto, sua propria duracdo qualitativa. (DELEUZE, 2020, p.13).

Compreendendo o cinema como uma sucessdo de fotogramas, Bergson, conforme
indicado por Deleuze (2020), estabelece uma oposi¢éo entre 0 movimento real, que se manifesta
dentro de uma duracgdo concreta, e a ilusdo de movimento produzida pelo cinema. Esta tltima
resulta da sucessao de instantes imdveis — representados pelas imagens fixas que se sucedem
— configurando um tempo abstrato que ndo corresponde a experiéncia continua da duracéo,
mas sim a uma estrutura mecanica imposta pelo préprio aparelho cinematogréafico (DELEUZE,
2020). O cinema entdo nos oferece um movimento falso, que nédo se alinha qualitativamente ao
movimento real. Com base nesses apontamentos, € possivel afirmar que o primeiro cinema nao
operava como um indice do movimento, mas sim como um icone. Porém, também segundo
indicacdes de Deleuze (2020), o prdprio Bergson indicaria que nossa percepg¢do natural é por si

so fragmentada.

Capturamos vistas quase instantaneas da realidade que passa, e como elas sdo
caracteristicas desta realidade basta-nos alinha-las ao longo de um devir
abstrato, uniforme, indivisivel, situado no fundo do aparelho do
conhecimento... Percepgdo, intelecgio, linguagem procedem em geral assim.
Quer se trate de pensar o devir, de exprimir ou até de o perceber, ndo fazemos
nada além de acionar uma espécie de cinematégrafo interior. (BERGSON,
2005, p.305 apud DELEUZE, 2020, p. 14).

A critica de Bergson se atém a oposic¢ao entre a duracao real enquanto continua, fluida
e qualitativa, onde o movimento ndo pode ser reduzido a instantes, e 0 tempo espacializado,
que é uma abstracéo criada pelo intelecto, que divide o devir em sucessdes de estados fixos por
ndo conseguir apreender a totalidade duravel do real. Como o préprio autor indica, tal
funcionamento da percep¢do humana sugere que nossa percepgdo funciona semelhante ao

cinematografo, “como se sempre tivéssemos feito cinema” (DELEUZE, 2020, p. 14). Essa
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tendéncia, de fragmentacdo, ndo se restringe a percepgdo individual, mas permeia a ciéncia, a
linguagem e a filosofia, que frequentemente recorrem a estruturas fixas e estaticas para
descrever a realidade, ocultando sua natureza dindmica e processual. A fragmentacdo da
percepcdo humana se manifesta em diversos ambitos da experiéncia e da cultura.

De certo modo, € compreensivel a insatisfacdo de Bergson com um dispositivo que
acaba por reproduzir a percepg¢ao humana. A busca pela imagem transparente, que pretende nos
apresentar o mundo de maneira imparcial e objetiva, sem a mediacdo de nossa percepgéo, €
paradoxal, pois, todo conhecimento é necessariamente impregnado de subjetividade. O que
entendemos como realidade é sempre filtrado pelas interpretacdes que fazemos a partir das
informacdes sensoriais que recebemos. Dessa forma, por mais que busquemos uma imagem
ideal e transparente, estamos irremediavelmente limitados pela nossa prépria subjetividade, e a
"realidade™ que reconhecemos sera sempre aquela que nos convém perceber como tal. Porém,

em defesa do cinema, Deleuze (2020) argumenta utilizando afirmacdes préoprias de Bergson.

A esséncia de uma coisa nunca aparece no principio, mas no seu decorrer, no
curso de seu desenvolvimento, quando suas forgas se consolidaram. [...] Ele
(Bergson) dizia que a novidade da vida ndo podia aparecer em seus
primordios, porque no inicio a vida era for¢ada a imitar a matéria... Nao
acontece 0 mesmo com o cinema? Em seus primérdios o cinema ndo foi
forcado a imitar a percepcéo natural? (DELEUZE, 2020, p. 15).

Essa imitacdo, contudo, pode ser considerada como um trunfo do cinema, pois explica
sua ampla aceitacdo e difusdo, além de justificar por que suas imagens nos parecem tao reais.
Além das caracteristicas ontoldgicas que envolvem a formacao da imagem cinematografica —
semelhante a ontologia da fotografia — e do movimento que substitui as imagens estaticas, o
cinema também introduz o efeito do tempo dentro da prépria imagem, o qual submete tanto o
objeto filmado quanto o espectador a sua légica (a logica do tempo). O efeito de realidade,
mesmo que ilusorio, sugerido pelo cinema, decorre, para aléem das caracteristicas apontadas
anteriormente, da proximidade de seu funcionamento com o processo de percep¢do humana.
Duhamel, ao criticar o cinema, observa: "Ja ndo posso pensar o que quero pensar. As imagens
em movimento tomaram o lugar dos meus pensamentos” (DUHAMEL, 1930, p.52 apud
BENJAMIN, 2018, pos. 543). Essa indicacdo sugere que o cinema se sobrepde ao pensamento
consciente, substituindo o raciocinio pela fluidez de suas imagens e conduzindo o espectador a
um estado de imersdo quase involuntario. Mais do que sua génese fotografica ou semelhanca
com o real, o cinema opera de modo a direcionar a percepg¢éo, impondo sua légica e moldando

a experiéncia cognitiva do espectador.
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Como j& discutido, Deleuze observa que, embora, em seus primordios, a imagem
cinematogréfica ndo correspondesse plenamente ao que Bergson define como imagem-
movimento em Matéria e Memdria, isso se deve ao fato de que a esséncia de uma inovacao
nem sempre se manifesta de imediato (BERGSON, 2005 apud DELEUZE, 2020). No entanto,
com o tempo, o cinema desenvolveu sua prépria esséncia, aproximando-se progressivamente

da concepcdo bergsoniana de imagem-movimento (DELEUZE, 2020).

A evolucdo do cinema, a conquista de sua propria esséncia ou novidade, se
fara pela montagem, pela cAmera moével e pela emancipacéo da filmagem, que
se separa da projecdo. O plano deixara, entdo, de ser uma categoria espacial,
para tornar-se temporal; e o corte sera um corte moével e ndo mais imével. O
cinema reencontrara exatamente a imagem-movimento do primeiro capitulo
de Matéria e Memoria. [...] a tese de Matéria e Memoria, 0s cortes moveis, 0s
planos temporais, e que pressentia de modo profético o futuro ou a esséncia
do cinema (DELEUZE, 2020, p.16).

A observacdo realizada por Deleuze (2020), sobre cinema se desenvolver ao ponto de
“reencontrar” a imagem-movimento, formulada por Bergson antes do surgimento
cinematogréfico, reforca o argumento de Bazin (2020) do cinema como ideal e ndo como
maquina. Antes de tudo o cinema foi formulado pelo mito do realismo integral, e 0 que guia 0
seu desenvolvimento é esse mito, de tal forma que “todos os aperfeicoamentos acrescentados
pelo cinema s6 podem, paradoxalmente, aproxima-lo de suas origens. O cinema ainda néo foi
inventado!” (BAZIN, 2020, p.39). Com tal afirmagdo, Bazin (2020) refere-se a um cinema
mitoldgico, total e absolutamente realista. A ideia de uma imagem capaz de satisfazer o desejo
fetichista de um real isento da interferéncia da percepcao subjetiva humana ndo apenas orienta,
desde o inicio, o desenvolvimento da linguagem cinematografica, mas também reflete uma
intengdo que, embora reivindique imparcialidade, esta inevitavelmente impregnada de um
discurso que jamais pode ser verdadeiramente neutro.

No ensaio “Ontologia da Imagem Fotografica”, em que Bazin (2020) estabelece uma
relagdo entre a ontologia da fotografia e a do cinema, o autor encerra sua reflexdo com a
afirmacao: “Por outro lado, o cinema ¢ uma linguagem” (BAZIN, 2020, p. 35). Essa declaragao
sugere que o cinema, para além de seu carater indicial em relacdo ao real, possui uma gramatica
prépria, capaz de articular discursos e estéticas distintas conforme seu uso. Diante disso, torna-
se fundamental questionar a quem, de fato, interessa a construcdo de uma representacdo

transparente, ou no caso, supostamente neutra, do mundo “real”.
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2.4. Imagem Cinematografica e Discurso: A Transparéncia e a Opacidade

Neste tdpico, o objetivo é explorar as relacbes entre a construcdo cinematografica
enquanto transparente e opaca, e suas respectivas implicacfes discursivas. O percurso se
iniciard com uma analise da construcdo transparente, que, devido a sua homogeneidade, tende
a apresentar contornos mais "“estaveis". A opacidade serd abordada ao longo do capitulo como
um contraponto, sendo discutida a partir de teoricos e realizadores que refletem sobre o conceito
de opacidade e suas nuances estéticas e discursivas no contexto cinematografico.

No escopo da producdo imagética, cinematogréafica, a transparéncia, de forma mais
ampla e simplificada, a titulo de introducdo conceitual, é a invisibilizagdo dos meios de
produgdo da imagem, que busca por um “parecer verdadeiro” (XAVIER, 2019, p.41). Enquanto
uma construcao, e ndo uma caracteristica inerente da imagem cinematogréafica, a sensacao de
transparéncia € produzida através de diversos meios. O primeiro que gostariamos de estabelecer
¢ o da chamada “decupagem”.

A decupagem pode ser compreendida, em um primeiro momento, como a decomposi¢ao
do filme em sua menor unidade: o plano — entendido como a tomada de cena ou a extensao da
pelicula entre dois cortes (XAVIER, 2019). A partir dessa definicao inicial, torna-se evidente
sua importancia na ordenacao do processo de filmagem, no qual as imagens sdo registradas
plano a plano, o que ressalta o carater descontinuo da imagem cinematografica. Dessa maneira,
0 processo de decupagem esta intrinsecamente relacionado a montagem, a qual envolve a
organizacdo e a articulacdo dos planos, que, em sua concepcao original, ndo possuem uma
relacdo necessariamente predefinida entre si. Esta escolha sobre 0 modo como as imagens serdo
combinadas (XAVIER, 2019) é o que vai determinar a construgdo do filme e, no caso, de seu

“sentido”, para além de seu ritmo.

[...] (a acdo é mostrada em todos os seus momentos, fluindo sem interrupcéo,
retrocessos ou saltos para frente). E é claro que estou considerando a agéo tal
como aparece na tela, dando a impressao de que foi cumprida de uma s6 vez,
na integra, independentemente da camera. Todos sabemos que isto ndo
acontece na producdo do filme - a filmagem é o lugar privilegiado da
descontinuidade, da repeticdo, da desordem, e de tudo aquilo que pode ser
dissolvido, transformado ou eliminado na montagem (XAVIER, 2019, p.29).

No trecho acima, Ismail Xavier (2019) aponta, como estdvamos discutindo, que o
processo de filmagem, por sua propria natureza descontinua, gera imagens cuja relacédo entre si
ndo é, a principio, necessaria. Dessa forma, a filmagem, isoladamente, ndo determina a

composicado final do filme, ainda que, uma vez finalizado, este possa se apresentar Como C0eso,
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proporcionando a ilusdo de continuidade. A construcdo filmica, enquanto imagens encadeadas
que, a partir de tal encadeamento, podem apresentar acdes continuas ou nao, é realizada no
momento da montagem.

Ismail Xavier (2019) argumenta que a decupagem e a montagem sdo logicamente
equivalentes, uma pressupondo a outra, embora ocorram em momentos distintos do processo
de producdo do filme. Enquanto a decupagem esta mais relacionada ao roteiro, durante a fase
de pré-gravacdo, a montagem se configura apos a filmagem, atuando sobre o material ja
registrado. Ao compreender que a decupagem envolve tanto a decomposicdo do filme em suas
unidades menores — o0s planos — quanto a organizagédo do material bruto por meio da montagem,
podemos entdo avancar para a definicdo da Decupagem Classica.

Esse método construtivo costuma ter compromisso com a narratividade e com a
continuidade (iluséria) estruturando a sucessao de planos de modo a conferir coesdo e fluidez
a experiéncia cinematografica. Determinadas quebras provocadas pelo corte entre cenas
resultam em uma descontinuidade visual que, no entanto, se legitima pela coeréncia da
continuidade narrativa. (XAVIER, 2019). Dessa maneira, o desenvolvimento do que mais tarde
se consolidou como "decupagem classica” ocorre com o intuito de propor a montagem
cinematogréafica solugdes que estabelecam um paralelo com convengdes narrativas ja presentes
em formas artisticas precedentes, como o teatro e a literatura. “A selegdo e disposic¢do dos fatos,
0 conjunto de procedimentos usados para unir uma situacao a outra, as elipses, a manipulacéo
das fontes de informacdo, todas estas sdo tarefas comuns ao escritor e ao cineasta” (XAVIER,
2019, p.32).

Entre as solu¢cdes de montagem, destaco, a titulo de exemplificacdo, a 'montagem
paralela’, que estabelece uma sucessdo temporal de planos nos quais agdes simultaneas se
desenrolam em espacos distintos (XAVIER, 2019). Comumente, em um momento posterior da
trama, as diferentes a¢0es, que inicialmente ocorrem em espacos distintos, acabam convergindo
para um uanico local. Esse tipo de montagem pode ser considerado um equivalente
cinematografico do recurso literario “enquanto isto...”. Em The Lonely Villa (1909) de D. W.
Griffith, a trama gira em torno de uma familia que mora em uma vila isolada, longe da cidade.
Quando o pai da familia sai para trabalhar, deixa sua esposa, a secretaria e suas trés filhas
sozinhas.

A tensdo comega a se construir quando trés homens mal-intencionados aparecem na
villa, planejando invadir a casa. Assim, neste filme, Griffith alterna, de maneira estratégica, ndo
duas, mas trés cenas distintas: as mulheres barricadas na casa, os ladrées que tentam invadir o

imovel e o pai que se dirige rapidamente ao seu resgate. O diretor alterna entre essas cenas,



44

reduzindo progressivamente a duracao de cada uma delas, o que intensifica o suspense a medida

que o tempo de tela se torna cada vez mais breve, e a montagem, cada vez mais frenética. Essa

estratégia contribui para uma construcdo gradual de tensdo, potencializada pela montagem

paralela, que mantém o espectador imerso em um crescente clima de ansiedade e expectativa.

Fonte: frames do filme The Lonely Villa (1909)

Assim como a montagem paralela, outros recursos foram desenvolvidos para

transformar a fragmentacéo inerente ao cinema em uma narrativa coesa. Nesse contexto, a

decupagem classica busca garantir a continuidade narrativa das a¢des e movimentos, de modo

que os cortes e os artificios da montagem se integrem de forma discreta. Essa aparente

invisibilidade € sustentada pela coeréncia da narrativa e pela manutencdo da continuidade dos

movimentos em cena, tornando as transi¢fes menos perceptiveis ao espectador, fazendo-se

invisivel.

A famosa regra de continuidade funciona justamente para estabelecer uma
combinag&o de planos de modo que resulte uma sequéncia fluente de imagens,
tendente a dissolver a “descontinuidade visual elementar” numa continuidade
espaco-temporal reconstruida. O que caracteriza a decupagem cléssica é seu
cardter de sistema cuidadosamente elaborado, de repertdrio lentamente
sedimentado na evolugdo histérica, de modo a resultar num aparato de
procedimentos precisamente adotados para extrair o0 maximo rendimento dos
efeitos da montagem e a0 mesmo tempo torna-la invisivel [...] Dentro desta
moldura narrativa o interesse segundo o qual, em cada detalhe, tudo pareca
real torna obrigatério os cuidados ligados a coeréncia na evolugdo dos
movimentos em sua dimensdo puramente fisica. Se ha um corte em meio aum
gesto de uma personagem toma-se todo o cuidado para que 0 momento do
gesto correspondente ao fim do primeiro plano seja o instante inicial do
segundo (XAVIER, 2019, p.32).

Conforme argumenta Ismail Xavier (2019), a decupagem classica opera como um

dispositivo que oculta os meios de produgdo e construcdo da imagem filmica, instaurando,

assim, um efeito de transparéncia. Esse procedimento induz a ilusdo de que a realidade se
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manifesta diretamente diante do espectador, como se se oferecesse espontaneamente a camera,
sem qualquer mediagéo. A sensacdo de acesso irrestrito ao real, em sua suposta pureza, confere
a construcdo classica um alto poder persuasivo. Ao eliminar os vestigios de sua propria
elaboracdo, esse modelo impede que o espectador perceba a producéo discursiva subjacente as
imagens, naturalizando-as enquanto representacdo objetiva do mundo. Dessa forma, o
apagamento dos mecanismos de construgdo da narrativa conduz a assimilagdo inconsciente de
seus discursos e ideologias, que, desprovidos de marcas de enunciacdo, se impdem como
verdade. Como indica o autor, “a constru¢ao do método classico significa a inscrigdo do cinema
(como forma de discurso) dentro dos limites definidos por uma estética dominante, de modo a
fazer cumprir através dele necessidades correlatas aos interesses da classe dominante”
(XAVIER, 2019, p.38).

Nesta Gltima citacdo, Xavier (2019) concebe a imagem cinematografica como um meio
de producéo discursiva. No ambito desta discussédo, interessa-nos particularmente a maneira
pela qual a construcdo imagética cinematogréfica organiza e veicula enunciados discursivos.
Para tanto, faz-se relevante a compreensdo do conceito de "discurso™ em um sentido mais
amplo, tomando como referéncia as formulacdes de Michel Foucault (2019). Em sua aula
inaugural no Collége de France, posteriormente publicada sob o titulo "A Ordem do Discurso",
Foucault examina os dispositivos de controle, ordenagéo e regulagéo do discurso, evidenciando
seu papel na estruturacao das relaces de poder. Nesse sentido, o inicio de seu pronunciamento,

reproduzido a seguir, ja se revela profundamente ilustrativo, se ndo sintomatico:

A Gostaria de me insinuar sub-repticiamente no discurso que devo pronunciar
hoje, e nos que deverei pronunciar aqui, talvez durante anos. Ao invés de
tomar a palavra, gostaria de ser envolvido por ela e levado bem além de todo
comeco possivel. Gostaria de perceber que no momento de falar uma voz sem
nome me precedia ha muito tempo: bastaria, entdo, que eu encadeasse,
prosseguisse a frase, me alojasse, sem ser percebido, em seus intersticios,
como se ela me houvesse dado um sinal, mantendo-se, por um instante,
suspensa. N&o haveria, portanto, comego; e em vez de ser aquele de quem
parte o discurso, eu seria, antes, ao acaso de seu desenrolar, uma estreita
lacuna, o ponto de seu desaparecimento possivel. (FOUCAULT, 2019, p.4).

Desde o inicio de seu pronunciamento, Foucault problematiza a ideia de um discurso
original e autdbnomo, sugerindo que todo enunciado se insere em uma cadeia discursiva
preexistente. Outra concepcao relevante, ja presente no inicio de seu pronunciamento, € a ideia
de uma voz "sem nome" que o precede, evidenciando como os discursos sao gerados e
regulados por estruturas invisiveis e a invisibilidade de tais estruturas propiciam a circulagdo

de tais discursos enquanto “verdade”. Nesse contexto, o discurso funciona também como um
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processo de ocultamento das regras ou da gramatica que orientam sua producdo, fazendo com
que se apresente como algo natural e transparente em relacdo ao seu referente. Assim, a
centralizacdo no sujeito que enuncia — o ponto de possivel desaparecimento do discurso —
obscurece os dispositivos institucionais que sustentam e orientam a producdo discursiva,
reforcando a ideia de que o discurso é, antes de tudo, uma construcdo social condicionada por
dindmicas histdricas e ideoldgicas as quais operam de modo velado. Tal ideia de ordenagdo do

discurso constitui a hipotese que guiara o desenrolar de suas discussoes:

[...] suponho que em toda sociedade a producao do discurso é ao mesmo tempo
controlada, selecionada, organizada e redistribuida por certo nimero de
procedimentos que tém por funcdo conjurar seus poderes e perigos, dominar
seu acontecimento aleatorio, esquivar sua pesada e temivel materialidade.
(FOUCAULT, 2019, p.6).

Quando Foucault fala em "temivel materialidade”, ele se refere ao potencial do discurso
de produzir efeitos concretos e transformac6es reais na sociedade. O discurso ndo é apenas uma
abstracdo ou um conjunto de enunciados neutros e espontaneos; pelo contrario, ele tem peso,
exerce influéncia, molda percepcoes, legitima poderes e pode ser um instrumento de dominacao
ou de subversdo. Essa materialidade é "temivel" porque o discurso pode escapar ao controle
daqueles que tentam regulé-lo, podendo gerar consequéncias imprevistas e desafiar estruturas
estabelecidas. Assim, os procedimentos de controle mencionados (sele¢do, organizagéo,
redistribuicdo) servem justamente para domesticar essa forca discursiva, garantindo que ele se
mantenha dentro de limites socialmente aceitaveis e ideologicamente convenientes.

Nesse sentido, € fundamental reconhecer que a expressao do discurso ndo se limita a
linguagem verbal, manifestando-se por meio de multiplos sistemas de representacdo — entre
0s quais se destaca, no escopo desta pesquisa, a imagem cinematografica. Enquanto construcéo
discursiva, a imagem também se submete as dindmicas de regulacdo que visam apagar 0s
vestigios de seus equivocos e violéncias constitutivas, integrando-se a configuracdo de um
imaginario social e de uma ordem simbdlica responsavel pela reproducdo de determinados
valores e ideologias.

A imagem transparente ndo &, portanto, uma representacdo objetiva do real, mas um
dispositivo discursivo que naturaliza determinados enunciados e valores, que busca por um
“parecer verdadeiro” (XAVIER, 2019, p.41). Ao ocultar sua construgdo, essa imagem induz a
aceitacdo passiva de seu conteudo, estabelecendo uma relagéo de poder em que seus discursos
sdo assimilados como verdades. Dessa forma, compreender a imagem como discurso implica

reconhecer 0s mecanismos que regulam sua producado e circulagdo, assim como as estruturas
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ideoldgicas que orientam sua construgdo e recepcdo. Nesse contexto, Ismail Xavier aponta a
decupagem classica como um dispositivo formal que inscreve a imagem cinematografica —
compreendida enquanto discurso — nos limites impostos por uma estética hegemonica. Tal
mecanismo opera como instrumento de legitimacdo simbdlica, consolidando valores e
ideologias que convergem com os interesses da classe dominante (XAVIER, 2019).

No campo cinematogréafico, a inddstria hollywoodiana tem sido a principal
representante de um modelo de cinema transparente, bem-sucedido em seu projeto de
dominacdo ideologica de cunho imperialista (HENNEBELLE, 1978). Tal projeto se estabelece
através trinémio decupagem classica — que comumente objetiva a construgdo de narratividade
a continuidade a partir de uma imagem que é naturalmente descontinua — mecanismo de
identificacdo e naturalismo.

A decupagem nado é um recurso exclusivo do cinema classico de estética transparente,
sendo também mobilizada em construcGes discursivas que se orientam pela opacidade. Até
aqui, discutimos como ela se articula no interior do cinema hegemonico. No entanto, quando
empregada sob uma intencionalidade opaca, a decupagem busca romper com a fruicao continua
e distanciada estabelecida pelo pacto da imagem transparente com o espectador. Essa ruptura
pode ocorrer por meio de diferentes estratégias formais.

Historicamente, a proposta de desestabilizagdo da imagem transparente foi
especialmente explorada pelos cinemas de vanguarda das décadas de 1920 e 1930. Nesse
contexto, destacam-se 0 expressionismo alemao e, sobretudo, o construtivismo russo —
representado por cineastas como Sergei Eisenstein e Dziga Vertov — como alguns dos
exemplos mais emblematicos, tanto no plano da prética cinematogréafica quanto no
desenvolvimento de reflexdes tedricas. A opacidade torna-se, posteriormente, um elemento
central no pensamento cinematografico do cinema moderno, especialmente a partir do pds-
Segunda Guerra Mundial, desempenhando papel fundamental nas reflexdes estéticas e politicas
em torno da imagem cinematogréfica.

De modo geral, é possivel afirmar que tais rupturas com o discurso transparente se
caracterizam por uma oposi¢do as convencdes da tradicdo classica, especialmente no que diz
respeito ao ideal da verossimilhanca e da arte como "imitac&o" fiel da realidade, sustentado por
uma estética reconhecida como realista (XAVIER, 2019). Ainda assim, é necessario
compreendermos que esse afastamento do modelo cléassico ndo implica, necessariamente, na

adocdo de uma postura anti-realista, como explicado abaixo por Xavier:
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Se, em suas varias versfes, a vanguarda apresenta como caracteristica
imediata a ruptura com técnicas e convencdes préprias a uma forma particular
de representacdo, esta ruptura esta articulada com um discurso tedrico-critico
onde o novo estilo encontra suas justificacbes em visbes especificas da
realidade, distintas daquela que presidiu o projeto realista do século XIX. [...]
Em suma, falar das propostas da vanguarda, significa falar de uma estética
que, a rigor, somente é anti-realista porque vista por olhos enquadrados na
perspectiva constituida na Renascenca ou porque, no plano narrativo, julgada
com os critérios de uma narracao linear cronolégica, dominada pela légica do
senso comum. Afinal, todo e qualquer realismo é sempre uma questdo de
ponto de vista, e envolve a mobilizacdo de uma ideologia cuja perspectiva
diante do real legitima ou condena certo método de construgdo artistica.
(XAVIER, 2019, p. 99).

O enquadramento das manifestagdes de vanguarda como “anti-realistas” decorre, em
grande medida, de uma leitura orientada por parametros histdricos e estéticos especificos. Ao
invés de uma recusa da realidade como referencial, tal classificacdo decorre da ruptura com
essas convencgdes dominantes: como a decupagem classica, a linearidade narrativa, 0s
mecanismos de identificacdo e naturalismo (os quais ainda iremos discutir neste capitulo), bem
como a correspondéncia desses elementos com as concepcdes de realidade formuladas pela
episteme classica.

Como aponta Xavier (2019), determinadas propostas de vanguarda articulavam projetos
estéticos profundamente comprometidos com o real, mas, por desafiarem as formas
consagradas de representacdo, foram equivocadamente assimiladas como anti-realistas. O
expressionismo alemdo, por exemplo, rompe com a aparéncia realista ontologicamente
atribuida a imagem cinematogréafica por meio da intensa estilizagdo dos elementos cénicos
posicionados diante da camera. Essa abordagem, como aponta Xavier (2019), foi alvo de
criticas tanto por parte dos defensores do realismo quanto por alguns tedricos mais
vanguardistas. Em ambas as perspectivas, prevalece a ideia de que o espaco privilegiado da
construcdo cinematogréafica reside na imagem como inscri¢do direta do real — fundamento
ontologico do cinema — e, posteriormente, na articulagéo dessa imagem pela montagem.

Nesse contexto, Maya Deren se destaca como uma figura central no movimento de
vanguarda norte-americano das décadas de 1940 e 1950. Sua critica ao cinema narrativo
hegemdénico manifesta-se na problematizacdo da linearidade l6gico-causal e da continuidade
espacgo-temporal que sustentam esse modelo (XAVIER, 2019). Sua obra tensiona os principios
da montagem tradicional ao propor novas possibilidades de construgdo cinematogréfica, nas
guais a imagem deve apresentar uma coeréncia interna sustentada por sua propria ldgica,
independente de referenciais espaciais ou temporais (XAVIER, 2019). Embora privilegie a

descontinuidade na organizagédo das imagens, Deren também reconhece no realismo ontolégico
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do registro filmico uma poténcia essencial do cinema. Nesse sentido, compreende o fazer
cinematografico como uma arte fundada na “manipulacdo dos ‘dados reais’ no nivel da
montagem” (XAVIER, 2019, p. 117), articulando a exploragdo subjetiva da forma com a
materialidade do mundo captado.

Um exemplo ilustrativo dessa proposta pode ser observado no filme At Land (1944).
Em determinada cena, Maya Deren aparece deitada em uma praia, tentando se levantar com o
auxilio de um tronco e seus galhos. Acompanhamos o esfor¢o da personagem em erguer-se,
agarrando-se aos galhos, e, embora 0 movimento se desenvolva de forma relativamente
continua, o corte introduz uma ruptura espacial. Em um plano, vemos Deren estendendo o brago
para alcancar um galho; no plano seguinte, sua méo ja segura a borda de uma mesa onde ocorre
um jantar elegante. H&, portanto, continuidade na acdo e no gesto, mas uma clara

descontinuidade espacial.

Figuras 4, 5 e 6 (direita para esquerda) — Montagem Com Descontinuidade Espacial

Fonte: frames do filme At Land (1944)

A cena prossegue com a personagem se arrastando, preservando a continuidade da ac¢éo,
enguanto a montagem estabelece uma descontinuidade espacial, alternando entre o ambiente
da mesa de jantar e o de uma floresta. Através de tal construcdo, Deren realiza uma criagao de
um universo poetico, ndo realista, a0 mesmo tempo que questiona as normas estabelecidas pelas

nogdes da decupagem classica, como indicado por Xavier:

Se O seu ataque a decupagem classica é motivado pela obediéncia desta
decupagem a uma concepcao do tempo como fluxo linear e continuo, o que é
resolvido em sua proposta por um salto metafisico: a domesticagéo deste fluxo
para afirmar a supremacia das formas atemporais. (XAVIER, 2019, p. 118).

A critica de Maya Deren a decupagem classica fundamenta-se na sua adesdo a uma
concepgdo de tempo como fluxo linear e continuo — uma nogéo que se alinha a racionalidade

da episteme classica delineada por Michel Foucault em As Palavras e as Coisas, conforme
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discutido no preAmbulo deste capitulo. Em oposicdo a essa linearidade cronoldgica, Deren
propde uma “domesticacdo” do tempo, isto €, sua manipulacao estética por meio da montagem,
com o intuito de afirmar a “supremacia de formas atemporais”. Tais formas, dissociadas da
I6gica cronologica convencional, remetem a experiéncias como o sonho, o ritual e os estados
de consciéncia alterada — elementos recorrentes na poética cinematografica desenvolvida pela
autora.

Em seu cinema, observa-se uma clara intencdo de ativar a experiéncia do espectador,
concebendo-0 como agente participante no processo de significacdo — em contraste com a
postura passiva promovida pelo cinema cléassico, narrativo e naturalista, cuja decupagem busca
garantir uma transparéncia ilusoria da linguagem. Apropriando-se da ontologia da imagem
cinematografica — fundada no registro de um dado real — Deren prop&e um jogo perceptivo
entre duas instancias imagéticas: de um lado, a imagem projetada pelo filme, composta por seus
elementos visuais e sonoros; de outro, a imagem mental elaborada pelo espectador, construida

a partir de suas memorias, vivéncias e expectativas.

A nogdo de “dupla exposigdo” refere-se justamente & experiéncia do
espectador que, a cada momento, estara comparando duas “bandas de
imagem”: a que o filme lhe propde e a que ele processa em sua cabeca,
comparando sua prévia experiéncia com que ele vé na tela. Deren assume que,
diante de uma fotografia ou da imagem cinematografica, nossa leitura comeca
pelo “reconhecimento” de uma certa realidade, por comparagdo. Este
reconhecimento € o primeiro passo para a captacdo de um sentido. Ela quer
um cinema que preserve este processo. Diante de um gesto em camera lenta,
é essencial que o espectador reconheca que se trata de um gesto (ja conhecido)
transfigurado, alterado para sugerir algo numa direcédo especifica. (XAVIER,
2019, p.117).

A sobreposicdo entre essas duas camadas imagéticas — a externa, projetada, e a interna,
subjetiva — favorece a emergéncia de multiplas imagens, entendidas aqui como construcées
mentais, conforme as teorizacdes de Maya Deren (2012) discutidas no inicio deste capitulo.
Nesse contexto, Xavier (2019) observa: “Nos filmes de vanguarda as imagens, em constelagoes,
multiplicam-se. N&o os fatos, ndo a representacdo naturalista de uma cadeia de
acontecimentos.” (p. 119).

Nesse sentido, compreendemos a opacidade como uma poténcia capaz de gerar imagens
gue ndo se encerram em si mesmas, mas que se colocam em dialogo com outras, sobretudo por
meio da sugestdo — evocando no espectador imagens que ndo estao representadas diretamente
em tela, mas que se constroem mentalmente. Em contraponto, narrativas excessivamente

transparentes e lineares, organizadas por um rigido encadeamento de causa e consequéncia,
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tendem a sujeitar o espectador a uma experiéncia passiva, limitando a abertura para formas mais
complexas de apreensado e fruicdo da imagem. Assim, trata-se de compreender a imagem néo
como uma representacdo inerte, mas como um conceito dinamico, capaz de suscitar outras
imagens, memdrias e interpretaces. Sdo imagens que tensionam o visivel, que apontam para o
fora de campo, para aquilo que escapa ao que esta diretamente estabelecido na superficie da
tela.

H4, portanto, um aspecto fundamental no discurso da opacidade no cinema: a criagdo
de um espaco dialético entre o filme e o espectador, que convoca uma postura mais ativa diante
da imagem. Em vez de conduzir o espectador a identificacdo imediata, exige-se dele uma
tomada de posicdo com o0 que estd representado em tela. Em contrapartida, no cinema
hegeménico, a identificacdo entre espectador e personagens constitui uma das principais
estratégias para sustentar a transparéncia do discurso, facilitando a imersao e naturalizando os
sentidos propostos pela narrativa.

O processo de identificacdo se estabelece enquanto fendmeno construido dentro dos
parametros estabelecidos pela decupagem classica. A continuidade narrativa, viabilizada por
uma montagem invisivel, opera em conformidade com o0s mecanismos perceptivos do
espectador, estabelecendo um vinculo entre sua experiéncia sensorial e os acontecimentos
projetados na tela. Conforme o que ja discutimos anteriormente neste capitulo, Deleuze (2020)
argumenta que a imagem cinematografica reproduz a légica do pensamento humano, assim
como Duhamel (1930) indica que a imagem cinematografica, em sua fluidez e organicidade,
suprimem a necessidade de reflexdo critica imediata, se sobrepondo ao nosso pensamento.

Esse efeito de imersao e identificacdo decorre da maneira como a decupagem classica
articula a sucessdo de imagens, estruturando um universo diegético coeso que elimina
dissonéncias e evita estranhamentos. Nesse contexto, a imagem cinematografica ndo apenas
representa a realidade, mas se impde como uma experiéncia sensorialmente totalizante, na qual
a percepcdo do espectador é guiada de forma precisa para suscitar respostas emocionais
especificas. Assim, estabelece-se um sistema de ressonancias, onde cada procedimento técnico
reforca e potencializa os demais (XAVIER, 2019), consolidando um dispositivo ilusionista que
articula a crenca do espectador e sua participacdo afetiva dentro da légica narrativa projetada.

Ismail Xavier (2019) argumenta como a combinagéo de dois mecanismos veio a trazer
maior eficiéncia a intengédo do cinema classico (decupagem classica) em gerar identificacdo em
seu publico: a juncdo do plano/contra-plano e a camera subjetiva. (XAVIER, 2019). O
plano/contra-plano constitui uma das estruturas fundamentais da gramatica cinematografica,

frequentemente empregada em cenas de dialogo para estabelecer a relacdo espacial e discursiva
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entre os personagens. De forma esquematica, pode-se exemplifica-lo com a interagdo entre duas
pessoas: inicialmente, a cAmera enquadra a primeira personagem enquanto esta fala; em
seguida, no contra-plano, desloca-se para a segunda, posicionada de frente para a primeira,
registrando sua resposta e reacdo ao que foi dito. No entanto, o uso dessa técnica transcende a
simples alternancia de falas em didlogos. O contra-plano desempenha um papel essencial na
construcdo narrativa ao revelar, de maneira expressiva, os efeitos — geralmente psicoldgicos
— das agdes e eventos apresentados no plano anterior, ampliando a carga dramatica e a imersédo
do espectador (XAVIER, 2019).

A cadmera subjetiva, por sua vez, adota o ponto de vista de uma das personagens, fazendo
com que a imagem corresponda a sua perspectiva. Dessa forma, o espectador passa a
compartilhar sua visdo, experienciando ndo apenas o gque a personagem observa, mas também
a maneira como percebe e interpreta a cena (XAVIER, 2019). Esse recurso estilistico ndo pode
ser utilizado com a inten¢do de reforcar a imersdo narrativa ou, também, como potencializadora
da construcdo psicolégica da personagem, permitindo uma aproximagao mais intensa entre o
publico e sua subjetividade. A combinacdo do plano/contra-plano com a camera subjetiva
permite uma construcao visual que alterna entre a expressao da personagem e sua perspectiva
direta sobre a cena (XAVIER, 2019). No primeiro plano, a cdmera captura seu rosto,
evidenciando suas expressbes e reagOes. Em seguida, por meio da cadmera subjetiva, o
espectador é conduzido a enxergar exatamente 0 que a personagem vé, ampliando a imersao e
intensificando a compreensao de seu estado emocional.

E fundamental compreender que a invisibilidade da montagem pode ser alcancada por
diferentes estratégias técnicas e narrativas. Do ponto de vista técnico, a continuidade visual é
preservada quando a transi¢do entre planos mantém a fluidez dos movimentos, de modo que a
acao parece prosseguir sem interrupcdes perceptiveis, apesar do corte. Paralelamente, a
descontinuidade espaco-temporal pode ser suavizada quando justificada por uma progressao
I6gica dentro da narrativa, garantindo a coeréncia da cena. Além desses aspectos ja discutidos
ao longo deste capitulo, a “identificagdo” enquanto artificio intencional para a imersédo do
espectador introduz uma dimensdo adicional de continuidade, ancorada nas motivacGes
emocionais e psicoldgicas da personagem, estabelecendo uma conexao organica entre os planos

e reforcando a manutencao da continuidade diegética®.

8 A diegese refere-se ao universo ficcional da obra, incluindo personagens, eventos e objetos. No cinema, se 0s personagens
ouvem uma musica no ambiente, como em um radio na cena, ela é diegética, pois faz parte da narrativa. J& uma masica ouvida
apenas pelo pablico, como a trilha sonora, é ndo-diegética, pois ndo pertence ao mundo da histdria, influenciando o espectador
sem ser parte do universo ficcional.
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Sobre o processo de identificacdo Laura Mulvey (1983) recorre a explicagdes
psicanaliticas. A autora indica que o cinema, ao estruturar suas imagens de forma
antropomorfica e narrativas que favorecem a identificagdo, ativa mecanismos psiquicos
profundos que remontam a constituigdo do ego no “estadio do espelho”, descrito por Jacques
Lacan. Nesse processo, a crianga reconhece sua imagem refletida como uma versao mais
perfeita de si mesma, projetando um “ego ideal” que servird como matriz para futuras
identificacbes. De maneira analoga, a experiéncia cinematografica proporciona ao espectador
um reflexo idealizado, no qual ele pode se reconhecer e, a0 mesmo tempo, alienar-se,
suspendendo temporariamente a consciéncia de si e de sua realidade imediata. A imersdo na
narrativa cinematogréafica ndo apenas reforca o prazer escopofilico — a necessidade de olhar
— mas também resgata essa relacdo primaria com a imagem, estabelecendo um vinculo afetivo
entre o espectador e 0s personagens na tela. Dessa forma, o cinema se destaca como um espago
privilegiado de identificacdo, onde a fascinacéo pelo olhar e pela forma humana se entrelaca
com a construcdo subjetiva do espectador.

Porém, como discutido neste capitulo, a imagem do cinema hollywoodiano, narrativo,
construida por meio de convencdes, como a decupagem classica, ndo € neutra, mas esta alinhada
a discursos e ideologias dominantes. Nesse contexto, 0os mecanismos de identificacdo do
espectador, estabelecidos por tais estruturas, também sdo formulados por discursos ideoldgicos,
que influenciam a imersdo na narrativa e consolidam determinadas perspectivas e relagdes de
poder. E nesse ponto que Laura Mulvey (1983) nos chama a ateng¢io para “o modo como as
preocupacOes formais desse cinema refletem as obsessfes psiquicas da sociedade que o
produziu”. (MULVEY, 1983, p.439).

Nesse sentido, a autora analisa como a identificacdo no cinema hegemonico foi moldada
a partir de um olhar masculino, sustentado por mecanismos psicanaliticos que reforcam a
ideologia patriarcal. Mulvey evidencia que as convengdes cinematograficas consolidam a
mulher como objeto do olhar masculino, enquanto o espectador, alinhado a perspectiva
narrativa (masculina), ocupa a posi¢do ativa desse olhar. Assim, a teoria psicanalitica é
mobilizada pela autora como um instrumento politico para revelar como o inconsciente da
sociedade patriarcal estruturou a linguagem cinematografica e seus modos de recepgédo
(MULVEY, 1983). A respeito do funcionamento desses processos de identificacdo, Mulvey
problematiza a abordagem do cinema transparente, partindo em defesa de um cinema que

estabeleca uma relagdo mais dialética com seu espectador:
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A Existem trés séries diferentes de olhares associados com o cinema: o da
camera que registra o acontecimento pro-filmico, o da plateia quando assiste
ao produto final, e aquele dos personagens dentro da ilusdo da tela. As
convengdes do filme narrativo rejeitam os dois primeiros, subordinando-0s ao
terceiro, com o objetivo consciente de eliminar sempre a presenca da camera
intrusa e impedir uma consciéncia distanciada da plateia. [...] O primeiro golpe
em cima dessa acumulagdo monolitica de convencdes tradicionais do cinema
(jalevada a cabo por cineastas radicais) € libertar o olhar da camera em direcéo
a sua materialidade no tempo e no espaco, e o olhar da platéia em direcdo a
dialética, um afastamento apaixonado. Nao hé davidas de que isto destroi a
satisfagdo, o prazer e o privilégio do "convidado invisivel", e ilumina o fato
do quanto o cinema depende dos mecanismos Vvoyeuristas ativo-
passivo. (MULVEY, 1983, p.452).

Inicialmente, compreendemos que a autora aponta que, para além de produzir o efeito
de transparéncia, o cinema hegemoénico — notadamente o cinema narrativo hollywoodiano —
visa garantir a imersdo acritica, ou mesmo alienada, do espectador. Para tanto, torna-se
necessario anular tanto a presenca ativa da cdmera quanto a consciéncia do publico diante do
que é exibido. Essa operacdo é justamente o que possibilita a absor¢do inconsciente dos
discursos ideoldgicos inscritos na obra filmica. Como forma de ruptura com essa ldgica,
Mulvey (1983) propde a exposicdo da materialidade do dispositivo cinematogréafico, recusando
sua invisibilidade técnica e evidenciando seus artificios e construcdes, rompendo assim com a
ilusdo de realismo.

Essa libertacdo da camera e de seus mecanismos convencionais tem por objetivo
emancipar também o olhar do espectador, que, ao ser deslocado de uma posicdo de prazer
passivo sustentado pela transparéncia, passa a ser interpelado por uma postura dialética — ou
seja, reflexiva, critica, capaz de confrontar as estruturas ideolédgicas do cinema. Nesse contexto,
Mulvey (1983) propde a opacidade como uma poténcia subversiva frente ao modelo classico e
dominante de representacdo cinematogréafica. Trata-se de um posicionamento estético e politico
que assume a materialidade do dispositivo filmico e instaura uma relagdo dialética com o
espectador. Em nome dessa opacidade, que visa romper com a légica do prazer visual e da

passividade espectatorial, a autora indica:

A satisfacdo e o reforgco do ego, que representam o grau mais alto da historia
do cinema até agora, devem ser atacados. N&o em favor de um novo prazer
reconstruido que ndo pode existir no abstrato, nem de um desprazer
intelectualizado, e sim no intuito de abrir caminho para a negacgdo total da
tranquilidade e da plenitude do filme narrativo de ficcdo. (MULVEY, 1983,
p.440).
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A critica a plenitude e tranquilidade do cinema narrativo classico, conforme prop&e
Mulvey, permite problematizar também a constru¢do de um certo “naturalismo” na imagem
transparente — efeito que, longe de ser espontaneo, resulta de estratégias formais precisas
voltadas a manutencéo da identificacéo e da ilusdo de realidade. Nesse sentido, apds tratarmos
da decupagem cléssica e dos mecanismos de identificacdo do espectador, torna-se necessario
examinar o naturalismo no cinema hegemonico, entendido ndo apenas como uma escolha
estilistica, mas como um recurso discursivo comprometido com a construcdo da transparéncia

de forma mais ampla. Para aprofundar essa compreensdo, Xavier (2019) elucida:

Quando aponto a presenca de critérios naturalistas, refiro-me, em particular, a
construcao de espaco cujo esforco se da na direcao de uma reproducdo fiel das
aparéncias imediatas do mundo fisico e a interpretacdo dos atores que busca
uma reproducédo fiel do comportamento humano, através de movimentos e
reagdes “naturais”. Num sentido mais geral refiro-me ao principio que esta
por tras das construcBes do sistema descrito: o estabelecimento da ilusdo de
gue a plateia estd em contato direto com o mundo representado, sem
mediacOes, como se todos os aparatos de linguagem utilizados constituissem
um dispositivo transparente (o discurso por natureza). (XAVIER, 2019, p.42).

A argumentacdo de Ismail Xavier (2019) insere o naturalismo dentro das noc¢des de
transparéncia previamente discutidas, estabelecendo-o como um mecanismo que, por
motivacdes ideoldgicas, torna invisiveis as marcas de construcdo imagética para criar a ilusdo
de um acesso direto ao real. No entanto, a especificidade do naturalismo, tal como delineada
pelo autor, reside sobretudo na construcdo do espaco e na direcdo dos atores — aspectos que
nos conduzem diretamente ao campo da mise en scéne. Trata-se de um conceito de contornos
amplos e, por vezes, imprecisos, cuja complexidade decorre justamente da multiplicidade de
elementos que articula.

Tomando como ponto de partida seu significado mais imediato, mise en scéne designa,
em termos literais, 0 ato de “colocar em cena”, remetendo a pratica originalmente vinculada a
direcdo teatral (BORDWELL; THOMPSON, 2013). Nesse primeiro sentido, compreende-se
como a organizagdo dos elementos visuais e performaticos diante da cAmera — o que, sob uma
perspectiva mais técnica, envolve a construcdo do cenério, o uso da maquiagem e do figurino,
a iluminacéo, a encenacdo e a movimentacdo dos atores no espaco filmico. No entanto, essa
definicdo inicial revela-se limitada. A mise en scéne ultrapassa o campo do visivel e do
operativo, exigindo uma abordagem mais abrangente, que considere sua func¢ao na constitui¢cdo

estética e expressiva da obra cinematografica.
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Mais do que um conjunto de escolhas formais, ela atua como uma concepc¢éo global do
filme; uma articulagdo entre dimens@es técnicas, sensiveis, abstratas e até liricas (OLIVEIRA
JR., 2014). E nesse plano que a mise en scéne adquire sua complexidade, como nos lembra
Jacques Aumont ao afirmar que “a mise en scéne de cinema ¢ o que nao se pode ver” (2004, p.
163). A reflexd@o proposta pelo autor sugere que o impacto da mise en scéne nao reside em um
elemento isolado, mas emerge da integracéo entre todos os componentes do filme na construcéo
de sentido, atmosfera e experiéncia estética. De maneira quase essencialista, Aumont parece
afirmar que a mise en scene é o proprio filme — é a forma pela qual a narrativa se apresenta ao
espectador. Nesse sentido, ela abrange tudo aquilo que constroi e “materializa” a imagem,

sendo inseparavel do modo como o cinema comunica, envolve e expressa.

Praticar a mise en scéne seria, entdo, explorar ao maximo todas as
possibilidades (de um texto, de um ator, de um cenario, de uma luz, de uma
paisagem natural... e das relacbes entre eles), para atingir um efeito
espetacular maximo, em germe desde 0 comeco, porém so revelado e sentido
na passagem dos materiais de base a obra posta em cena. (OLIVEIRA JR.,
2014, cap.2, para. 9).

A mise en scéne pode ser compreendida como o processo que transforma a matéria bruta
do cinema — o roteiro, 0s corpos dos atores, 0s objetos, 0s espacos — em linguagem
audiovisual sensivel. Essa transformacdo, como indicado acima, ndo ocorre de forma imediata,
mas se realiza na passagem entre os elementos isolados e a obra posta em cena, ativando um
potencial expressivo que ja existia em germe. Se a mise en scene remete, em sua origem, a cena
teatral, no cinema ela assume uma configuracao distinta. Nao se trata mais da cena continua do
palco, mas de uma cena construida por meio da decupagem — isto €, fragmentada, submetida
a logica da duracdo, a variacdo dos pontos de vista e a articulacdo entre planos (OLIVEIRA
JR., 2014). A encenacdo cinematografica, portanto, ndo se limita a acdo continua diante da
camera, mas se realiza na forma como essa ac¢do é pensada e organizada para ser captada e
posteriormente estruturada no tempo e no espaco do filme através da montagem. Trata-se,
portanto, de um fendmeno que acontece no tempo, como a prépria imagem cinematografica.

Nesse sentido ampliado, a mise en scene ndo se restringe a organizacdo previa do
cenario, a direcdo dos atores ou a escolha de figurinos. Ela se estende ao préprio ato de filmar,
manifestando-se na forma como o espaco é enquadrado, como a cdmera se movimenta ou
permanece estatica, Como 0s Corpos ocupam o campo e como a espacialidade é construida pela
lente. A encenacdo se da, assim, ndo apenas na disposicdo dos elementos diante da cAmera, mas

também nas decisbes formais que determinam como esses elementos serdo registrados e
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articulados. Inclusive na montagem, onde planos e tempos séo organizados e confrontados, a
mise en scéne continua a se desenvolver, reafirmando-se como um principio integrador que
atravessa todas as etapas da criacdo cinematografica

Estas sdo nocOes gerais sobre a mise en scéne. Porém o que estamos discutindo aqui é
a construcdo naturalista e transparente do cinema cléassico. Neste sentido, Oliveira Jr. (2014)
apresenta o trabalho do diretor Otto Preminger como uma representacao notavel da aplicagdo
dos principios da mise en scéne deste cinema hegeménico. O diretor é reconhecido por sua
habilidade em traduzir os ideais do classicismo cinematografico — clareza, continuidade e
transparéncia narrativa— em composi¢es visuais altamente sofisticadas, mas de uma aparente

simplicidade, como observa Aumont:

O estilo de Preminger é, sem dlvida, um dos mais perfeitos que se pode
imaginar: designa, a cada instante, o elemento importante da cena e sugere o
seu sentido sem ter de o exibir. Compreende-se que este estilo tenha fascinado;
com efeito, é dificil ser mais cléssico: respeito total pelas convencgdes, culto
da transparéncia, limpidez do discurso cujo sentido nunca esta dissimulado, e
representacdo mais natural possivel dos atores. De todos os cineastas de
Hollywood da era “classica”, Preminger foi certamente aquele que melhor
soube conciliar estes dois condicionalismos contraditorios: fazer sentido e ndo
0 mostrar. (Aumont 2008b, p. 89).

No cinema de Preminger, a mise en scéne se manifesta pela articulagdo precisa e fluida
entre espaco, corpo e camera, em movimentos continuos que acompanham 0s personagens e
redesenham a cena conforme a Idgica dramatica e emocional (OLIVEIRA JR., 2014). Esses
deslocamentos evitam os cortes e criam uma encenagdo que, embora rigorosamente construida,
se apresenta de forma orgéanica e quase invisivel ao espectador (AUMONT, 2008). A camera
interage com os atores, reposicionando-0s no espaco com suavidade, de modo que o drama
emerge ndo apenas das falas, mas também de gestos sutis, siléncios expressivos e varia¢des de
humor. Preminger exemplifica a maturidade da estética classica da transparéncia, onde a mise
en scéne ndo se impde como artificio, mas se dissolve na narrativa — uma sofisticacdo que,
como propde Aumont (2008), reside na capacidade de integrar os elementos cénicos sem exibir
a propria construcdo. Para a exemplificacdo de tal exploracdo do espago, dos corpos e da

camera, Oliveira Jr. (2014) descreve a cena abaixo:

Basta ver a cena em que a personagem de Gene Tierney, a bela e melancélica
Morgan Taylor, € interrogada em Passos na Noite (Where the Sidewalk Ends,
1950): ela esta sentada numa cadeira, entre o detetive Dixon (Dana Andrews)
e seu parceiro Paul Klein (Bert Freed), que estdo de pé. O cenario é pequeno,
um escritério baguncado na loja onde Morgan trabalha, mas isso ndo impede
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Preminger de compor uma cena movimentada e dindmica, apesar de se tratar
apenas de um didlogo. Os planos séo relativamente longos, os cortes tém papel
mais pragmatico do que expressivo. Bert Freed se mexe pouco, tem uma area
de agdo mais ou menos limitada. Dana Andrews, no comeco da cena, afasta-
se dos outros dois atores e vem para a dianteira do cenario, porém, de forma
contida, ponderada, provocando reenquadramentos suaves. J& Gene Tierney
funciona como o eixo de tudo: seus deslocamentos séo largos e determinantes,
implicam reconfiguracGes na relagdo cdmera-atores-espaco. Sua personagem
esta sendo interrogada pela morte do marido. Quando Dixon revela que ouviu
dizer que o marido costumava espancé-la, ocorre o primeiro corte da cena: de
um plano de conjunto que ameagava se fechar em Dixon, Preminger passa a
um plano médio de Morgan, que esta com o rosto discretamente alterado pela
fala do detetive. Como que tomada por uma agitacdo momentanea, ela se
levanta, vem até a mesa a sua frente e pega um cigarro. A camera faz um
travelling para trés, terminando num novo plano de conjunto, agora com todos
de pé. Dixon estende um fosforo aceso a Morgan. Ela acende o cigarro e se
dirige ao fundo e a direita do cenario: um travelling para frente a acompanha,
terminando num plano médio com ela e Paul em quadro. Ele continua
enchendo-a de perguntas. Dois contraplanos de Dixon no outro canto do
cenario se interpdem ao interrogatoério. Irritada com as perguntas, Morgan se
movimenta de novo e retorna a posicdo em que estava no inicio da cena,
acompanhada por uma panoramica a esquerda. Ela senta na cadeira, e estamos
de volta a0 mesmo enquadramento que deu inicio a tudo. (OLIVEIRA JR.,
2014, cap. 3, secéo 5, para. 2).

O aspecto mais relevante na descricdo da cena acima é a forma como ela evidencia a
articulacdo de uma mise-en-scene autoral. Nesse sentido, é possivel compreender a mise-en-
scéne como o espaco privilegiado onde o diretor inscreve a marca de sua autoria, por meio das
escolhas formais e estéticas que estruturam a encenacdo. Alguns cineastas adotam uma
abordagem mais rigorosa e controlada, caracterizada por ambientes cuidadosamente
organizados, movimentos de atores ensaiados e uma coreografia minuciosa dos deslocamentos
de cdmera e dos cortes. Em contrapartida, outros diretores optam por uma mise-en-scene mais
aberta e permeéavel ao acaso, incorporando os imprevistos do ambiente e o improviso dos atores
como elementos constitutivos da narrativa, permitindo que a espontaneidade e a contingéncia
se integrem de maneira organica ao processo de construcédo filmica.

Nesse sentido, entendemos que os direcionamentos dados & construcéo da mise en scene
“dizem respeito tanto a uma pragmatica artistica quanto a um pensamento que orienta a obra.
[...] ela se d& em decorréncia da finalidade de cada narrativa, do tipo de cinema a que serve, do
material em que se baseia” (OLIVEIRA JR., 2014, cap. 2, para. 10). Na descri¢ao apresentada
por Oliveira Jr., também se destaca que, no cinema classico, a mise en scene era elaborada com
0 proposito de produzir um efeito de naturalismo — ou seja, de suscitar no espectador a
sensacéo de realidade. Como ja discutido, tal orientagéo estética ndo € arbitraria, mas articulada

a estratégias retdricas que visam a veiculacao de discursos e ideologias.
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O importante é que tal naturalismo de base servird de ponte para conferir um
peso de realidade aos mais diversos tipos de universos projetados na tela. [...]
0 naturalismo do método cumpre a funcdo de projetar sobre a situacdo
ficcional um coeficiente de verdade tendente a diluir tudo o que a historia tem
de convencional, de simplificacdo e de falsa representacdo. A mesma equacgao
afirma-se: discurso = verdade. (XAVIER, 2019, p.42).

Dessa forma, diferentes universos e narrativas — desde os mais cotidianos até os
fantasticos, como os de fic¢do cientifica, faroeste, musicais, horror ou histdrias sobrenaturais
— adquirem, dentro da l6gica naturalista, um caréater de verossimilhanca. Essa representacéo,
marcada por uma aparéncia de seriedade, opera como estratégia retérica (XAVIER, 2019),
reafirmando um suposto compromisso com o real que se consolidou como um dos valores
centrais do modelo cléssico hollywoodiano. Tal construcdo, sustentada também na légica do
espetadculo e da monumentalidade, atua de maneira quase mercadolégica, promovendo o
produto hollywoodiano como sinénimo de cinema legitimo. Isso contribuiu ndo apenas para
sua ampla difusdo, mas para o seu reconhecimento como forma hegeménica — o chamado

cinema “normal” — e como modelo a ser seguido (XAVIER, 2019).

[...] falar em cinema hollywoodiano era praticamente falar daquilo que se
identificava como cinema “normal” - 0 paradigma - frente a manifestacdes
marginais, por ele submetidas ao confinamento (como exotismo nacional
diante de um cinema civilizado cuja producdao se dava na california, ou como
vanguardismo e excentricidade intelectual) (XAVIER, 2019, p.44).

Todas as caracteristicas discutidas até aqui — a decupagem classica, a continuidade
narrativa, 0 mecanismo de identificacdo e o naturalismo —, aliadas a um sistema industrial e
comercial altamente estruturado, possibilitaram o estabelecimento do cinema hollywoodiano
como hegemdnico e normativo. Mais do que isso, permitiram a difusdo de seus discursos e
ideologias como se fossem naturais, objetivos e universais, e ndo como construcdes situadas,
fundadas em um ponto de vista especifico. Como aponta Ismail Xavier (2019), “tudo nesse
cinema caminha em direcdo ao controle total da realidade criada pelas imagens e tudo aponta
para a invisibilidade dos meios de producdo desta realidade. Tudo procura por um ‘parecer
verdadeiro’” (p. 41). A imagem, embora construida, busca ocultar intencional e
estrategicamente seus proprios mecanismos de producdo, justamente para reforcar a
credibilidade de seu discurso e garantir maior adesdo do publico as ideologias que veicula.

Nesse sentido, o problema central do cinema hollywoodiano, como destaca o proprio

Xavier, “ndo estd no fato de existir uma fabricagdo; mas no método desta fabricacdo e na
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articulagdo deste método com os interesses dos donos da industria (ou com os imperativos da
ideologia burguesa)” (2019, p. 43). Ou seja, a forma como o cinema ¢ construido nao ¢ neutra:
ela responde a objetivos especificos de manutencdo de uma determinada ordem social, politica
e econdmica. Esse modelo, ao se consolidar como paradigma, relegou outras cinematografias a
posicdes periféricas. Filmes produzidos fora dos padrGes hollywoodianos passaram a ser
enquadrados como “exdticos”, quando oriundos de contextos nacionais distintos, ou como
“intelectuais demais”, no caso das vanguardas e cinemas de autor. Essa rotulagdao contribuiu
para distanciar tais produgdes do publico médio e reforcar a ideia de que apenas o modelo
hollywoodiano seria legitimo, acessivel e universal — o “cinema normal”.

E importante destacar que a transparéncia néo constitui um recurso exclusivo do cinema
hollywoodiano, tampouco se pretende, a partir das discussdes anteriores, atribuir um juizo de
valor — positivo ou negativo — a construcao imageética que busca a transparéncia. O que esta
em questéo, aqui, sdo as discursividades que se articulam por meio de tais escolhas formais. A
transparéncia tende a operar como uma estratégia de envolvimento do espectador, favorecendo
a imersdo na diegese e minimizando os estranhamentos diante da imagem cinematografica, o
que pode, em determinados contextos, facilitar a adesdo do pablico. No entanto, ndo se trata de
uma formula de efeitos inequivocos, tampouco de uma garantia de recep¢do homogénea. A
transparéncia é, acima de tudo, uma escolha estética e retorica, orientada por intencionalidades
especificas.

De modo semelhante, a opacidade configura outra possibilidade de construcao
discursiva. Este trabalho, porém, ndo a compreende como um caminho diametralmente oposto
a transparéncia. Entendemos que uma obra cinematografica pode conjugar elementos
transparentes e opacos em sua tessitura formal e discursiva, de acordo com os objetivos e

estratégias que orientam sua criacao.
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3. DA TRANSPARENCIA DO JuizO A OPACIDADE DO ACONTECIMENTO: ESTETICA,
REPRESENTAGCAO E ONTOLOGIA DA IMAGEM

Partindo das discussdes anteriores sobre a dialética entre transparéncia e opacidade na
imagem cinematografica — enquanto operadores discursivos que revelam tensdes entre
controle epistémico e resisténcia material (FOUCAULT; XAVIER; MULVEY) — ampliamos
agora 0 escopo para a esfera da filosofia estética. Aqui, a oposicdo entre transparéncia
(vinculada a l6gica do juizo, da forma e da representacao) e opacidade (associada ao irredutivel,
ao acontecimento e a resisténcia do sensivel) estrutura-se como nucleo de tensionamentos
decisivos entre arte, conhecimento e poder, ecoando as fissuras ja identificadas no campo
cinematogréafico. Se no cinema a transparéncia classica hollywoodiana (fundada na decupagem
invisivel, na continuidade narrativa e no naturalismo) operava como dispositivo de dominacao
ideologica, na filosofia estética esse mesmo ideal de domesticacdo do sensivel manifesta-se nos
projetos racionalistas que buscam submeter a experiéncia estética a esquemas de
inteligibilidade.

Iniciamos com Baumgarten, cuja Aesthetica (1750) formalizou a estética como "ciéncia
do conhecimento sensivel”. Apesar de reivindicar autonomia para o sensivel frente a l6gica
conceitual, sua proposta manteve-se ancorada em principios racionalistas: ordem, clareza
extensiva e harmonia matematica. Como demonstra Figueiredo (1994) e Guyer (2008), essa
ambivaléncia — entre a defesa da especificidade do estético e sua submissao a critérios de
racionalizacdo — inaugurou um paradoxo fundador: a tentativa de domesticar o sensivel
mediante estruturas de representacdo transparentes.

A seguir, investigamos a inflexdo kantiana na Critica da Faculdade do Juizo (1790).
Kant desloca o eixo da experiéncia estética do objeto para o sujeito, substituindo a "l6gica do
sensivel™ pelo juizo desinteressado. Contudo, como aponta Ranciere (2009), essa "libertagdo™
subjetiva consolida uma nova forma de controle: o belo e o sublime, embora mobilizem a
imaginacdo livre, reiteram a supremacia da razdo transcendental. O sublime dinamico e
matematico, por exemplo, converte o caos sensivel em confirmagdo da poténcia racional,
domesticando o inefavel sob o dominio do juizo.

A andlise prossegue com Schopenhauer, que radicaliza a dimensdo metafisica da
estética kantiana. Em O Mundo como Vontade e Representacdo, a contemplacdo estética
suspende a Vontade — nucleo cego do real —, permitindo um acesso intuitivo as Ideias
(universais). Barbosa (2003) evidencia como Schopenhauer transforma a arte em via de

conhecimento do "Em-si", mas também revela seu carater ambivalente: a experiéncia estética
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é "balsamo" temporério contra o sofréncia, a0 mesmo tempo que expde 0 vazio ontoldgico do
mundo. Aqui, a opacidade da VVontade irrompe como limite intransponivel da representacgéo.

Na quarta etapa, confrontamos as criticas de Heidegger e Ranciére ao paradigma
representacional. Heidegger, como sintetiza Figueiredo (1994), rejeita a estética enquanto
campo filosofico, denunciando sua cumplicidade com a metafisica da subjetividade. Para ele, a
obra de arte ndo "representa™: ela instaura um mundo, desvelando o Ser para além da l6gica
sujeito-objeto. Ranciere (2009, 2011), por sua vez, ataca 0 "regime representativo” que
hierarquiza o sensivel, propondo uma "revolucdo estética” baseada na dissensualidade. Em
ambos, a imagem recupera sua opacidade irredutivel — ndo como falha, mas como poténcia
ontoldgica e politica.

A importancia deste percurso reside em evidenciar como transparéncia e opacidade
coexistem como estruturas discursivas antagdnicas e complementares. Se, de um lado,
Baumgarten e Kant buscam submeter o sensivel a clareza racional (transparéncia),
Schopenhauer, Heidegger e Ranciere revelam fissuras nesse projeto, destacando o que escapa
a domesticacdo: o inexprimivel da Vontade, o acontecimento do Ser, a heterogeneidade do
sensivel. Essa tensdo define ndo apenas a historia da estética, mas a prépria ontologia da
imagem.

Compreender tais dindmicas é crucial para desnaturalizar no¢es hegemdnicas sobre
arte e representacdo. A "transparéncia” — ilusao de acesso direto ao real via sistemas racionais
— e a "opacidade" — reconhecimento da resisténcia do sensivel aos esquemas de captura —
ndo sdo categorias estaticas, mas construcdes historicas que refletem lutas epistemoldgicas e
politicas. Como veremos, essa dialética reverbera na contemporaneidade, onde a imagem oscila
entre mercadoria esvaziada (estetizacdo do consumo) e dispositivo de ruptura (arte como
dissenso).

Por fim, este capitulo prepara o terreno para uma reflexdo sobre o estatuto da imagem
no seculo XXI. Ao desmontar os alicerces da tradicdo representacional, revelamos que a
opacidade ndo é um déficit, mas condicdo de possibilidade para que a arte opere como
acontecimento — gerador de novos mundos sensiveis (Heidegger) e agente de redistribuicdo
politica do visivel (Ranciére). Nas fissuras entre transparéncia e opacidade, entre juizo e

acontecimento, reside a poténcia ética e epistemologica da experiéncia estética.

3.1. Entre razdo e Sensibilidade: a constitui¢do da estética em Baumgarten
Como discutido no capitulo anterior, a partir das epistemes propostas por Foucault

(1999), a modernidade (equivalente ao que Foucault estabelece engquanto episteme classica)
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pode ser compreendida como um campo em que 0 sujeito se afirma como principio em si
mesmo — isto €, como organizador da experiéncia e medida de todas as coisas. Ele é a origem
e o critério de toda significacdo. Nesse contexto, como observa Figueiredo (1994), o ser humano
passa a ser concebido como a base ontoldgica dos fenémenos.

E importante destacar que a modernidade, calcada no iluminismo, se configura como
um momento histérico em que a racionalidade assume lugar privilegiado, sendo
pretensiosamente concebida como meio de acesso irrestrito a realidade. A partir de um sistema
de representacdo metodicamente estruturado, constroi-se a sensacdo — ainda que ilusoria —
de acesso direto ao real. A representacdo ndo se encontra no proprio mundo fenoménico, mas
no pensamento que 0 organiza e o enuncia. O sujeito, como j& discutido anteriormente, ndo €
problematizado em sua existéncia ou agéncia; ele é visto apenas como um canal por meio do
qual todo conhecimento e experiéncia se possibilitam.

Assim, esse periodo é marcado pela confiangca na razdo como instrumento capaz de
apreender, ordenar e explicar o mundo de maneira objetiva, por meio de métodos estruturados
e representacOes universalizaveis. A crenca em um real plenamente acessivel a consciéncia
humana sustenta ndo apenas 0s projetos cientificos e filoséficos do periodo, mas também
orienta a forma como os saberes se organizam e se legitimam no interior das instituicoes
modernas. Nesse horizonte epistémico, a estética consolida-se como um campo de saber

moldado pelos fundamentos da racionalidade cléssica.

[...] o nome ‘estética’ é recente, tendo sido formado no século XVIII (A. G.
Baumgarten, 1750) da mesma forma que em outra época havia sido formado
o termo ‘logica’. Assim como ‘logica’ designa um modo de comportamento —
0 comportamento racional —, ‘estética’ se refere ao comportamento sensivel €
afetivo do homem na sua relagdo com o objeto belo. A Estética se destinaria
a investigar a ‘logica do sensivel e afetivo’ quando se da a estimulagdo pelo
belo (FIGUEIREDO, 1994, p. 68).

A formalizacdo da Estética como campo filosofico autbnomo, atribuida a Alexander
Gottlieb Baumgarten no seculo XVIII, representa um marco decisivo na reconfiguracdo da
relacdo entre arte e pensamento no horizonte da modernidade. Sistematizada sob a égide do
projeto iluminista, sua constituicéo esta profundamente vinculada a Idgica representacional, que
inscreve a arte em um regime de transparéncia — um modelo discursivo que privilegia a
clareza, a estrutura e a inteligibilidade. Nesse cenario, a Estética afirma-se como disciplina
voltada a racionalizacdo da experiéncia sensivel, se estabelecendo enquanto uma “logica do

sensivel”.
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Antes da consolidacdo da Estética como disciplina filoséfica por Alexander
Baumgarten, ja existiam reflexdes acerca das normas do bom gosto e da representacao artistica,
desenvolvidas sobretudo no ambito da Poética — com autores como Avristoteles, Horécio e
Longino — e da Retdrica — como Cicero, Quintiliano e, novamente, Longino (CARVALHO,
2010). No entanto, tais reflexdes estavam majoritariamente voltadas a técnica, oferecendo
certas “orientagdes” sobre 0s procedimentos a serem adotados na composi¢do artistica com
vistas a producdo de determinados efeitos, em especial a beleza. O foco néo recaia, portanto,
sobre a experiéncia sensivel do espectador, mas sobre a eficacia da obra enquanto construcéo
racional, orientada por fins especificos. Nesse contexto, a énfase residia menos em uma teoria
da recepcdo estética e mais em uma sistematizacdo poética de carater cognitivo e prescritivo,
voltada a geracdo de efeitos estereotipados — como medo, riso, angustia, aceitacdo, rejeicdo
ou repulsa — no espectador, bem como a delimitacdo das categorias do belo e do feio.

Essas abordagens pré-estéticas (entendendo a estética como disciplina estabelecida
formalmente a partir de Baumgarten) ndo buscavam elucidar a natureza ou o valor do belo,
tampouco esclarecer os mecanismos pelos quais o belo opera sobre os sujeitos implicados na
experiéncia estética; tais aspectos permaneciam, portanto, indeterminados e nao sistematizados
(CARVALHO, 2010). A proposta de Baumgarten, ao se apropriar desses debates anteriores
sobre arte, gosto e sensibilidade, introduz uma inflexdo decisiva ao tratad-los sob uma
perspectiva tedrico-filosofica de cunho “cientifico”, o que constitui sua principal inovagdo
(CARVALHO, 2010). Dessa forma, comecaremos por estabelecer que a Estética, tal como
formulada por Baumgarten, se constitui como uma ciéncia dedicada ao modo como 0s objetos

sdo sensivelmente apreendidos, isto é, conhecidos por meio dos sentidos (GUYER, 2008).

Baumgarten recorreu & estruturacao ldgica de sua Estética a fim de legitima-
la. No entanto, segundo ele, ndo poderiamos reduzir o conhecimento
puramente a légica. Ele reclamava o carater necessario e irredutivel da
estética, argumentando que a ldgica dever-se-ia ajuntar outro modo de
conhecimento: o saber néo intelectual que as belas artes fornecem e que a
estética des-creve. Nesse sentido, a estética ndo seria uma etapa da educacao
filosofica, porém um dominio autdbnomo e irredutivel, um horizonte
indispensavel do saber. A estética seria a ciéncia da perfeicdo do
conhecimento sensivel e a arte de seu aperfeicoamento (CARVALHO, 2010,
p.75).

A estética se constitui como uma investigagdo da légica do sensivel e do afetivo, ativada
pela experiéncia do belo (FIGUEREDO, 1994). Carvalho (2010) evidencia a tensdo conceitual
presente na proposta de Baumgarten ao apontar que, embora este reivindique a estética como

forma de conhecimento autbnoma e irredutivel a logica, recorra, paradoxalmente, a
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fundamentos l6gicos para garantir sua legitimidade. Mais do que uma contradicao, essa tensao
revela a tentativa de afirmar a especificidade do pensamento sensivel sem romper totalmente
com os critérios de racionalidade. Nesse sentido, Baumgarten concebe o pensamento estético
como uma forma legitima e autbnoma de apreensdo do real, capaz de produzir conhecimento
pleno independentemente da mediagdo conceitual. Como demonstram Carvalho (2010) e a
propria estrutura interna da teoria estética baumgarteniana, ha uma relacdo de
complementaridade — e ndo de oposicdo — entre a razdo logica e a cognigdo sensivel,
compreendida, nesse caso, como uma “logica dos sentidos”.

Essa articulagdo é ainda mais evidente na concepg¢do de que o conhecimento sensivel,
ao alcancar sua perfeicdo formal — isto €, ao tornar-se belo — adquire também o estatuto de
verdade. Baumgarten subverte a hierarquia tradicional entre razéo e sensibilidade, conferindo
a estética uma legitimidade cognitiva propria, epistemologicamente simétrica a Iégica cognitiva
— complementar; de modo que o desenvolvimento desta ultima depende daquela, sendo a
reciproca verdadeira. No entanto, essa valorizagdo do belo e do verdadeiro como efeitos de uma
forma perfeita implica, ao mesmo tempo, a submisséo da sensibilidade a principios de ordem,
coeréncia e completude — uma submissdo a matematica, portanto, mesmo que nem sempre
envolva nimeros.

Assim, mesmo ao reivindicar a autonomia da estética, Baumgarten a ancora em
estruturas racionais, reiterando, de certo modo, a centralidade da forma racionalizada na
producdo do conhecimento, estando a estética também subjugada ao dominio da racionalizacéo.
Por conseguinte, essa primeira formulacdo da estética deparou-se com o problema fundamental
de aplicar regras cujas propriedades ontologicas ndo emergem da logica do sensivel, mas sim
de estruturas abstratas e racionais, como é o caso da nocdo de espacialidade. Se a estética
pretende constituir-se como uma ciéncia classica — racional, sistematica e universal — ela
deveria ser capaz de compreender ndo apenas a abstracdo do espago, mas também sua vivéncia
concreta pelos sujeitos. Pensar o espaco, concebé-lo geometricamente ou medi-lo
matematicamente, € algo radicalmente distinto de experimenta-lo com o corpo. Nesse ponto,
evidencia-se um limite da racionalidade: ela opera por abstracGes, enquanto a experiéncia
estética se realiza no corpo sensivel. A matematica, enquanto saber formal, demonstrou em
diversas ocasifes que é possivel conhecer uma distancia sem efetivamente percorré-la; no
entanto, a vivéncia dessa mesma distancia envolve uma complexa dimenséo corporea, que
escapa ao calculo. Ao atravessar um espaco, o sujeito ndo apenas o reconhece intelectualmente,

mas o sente: esforco, resisténcia, fadiga, equilibrio e desequilibrio — experiéncias que ativam
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fendmenos proprios do corpo, como a cinestesia e a propriocepcdo, e que revelam o
entrelacamento entre sensibilidade, movimento e pensamento.

Radicalizando essa discussdo, podemos considerar que os fisicos e matematicos
responsaveis pelos calculos da viagem do homem a Lua ndo vivenciaram, em seus proprios
corpos, os efeitos da diferenca gravitacional experimentada pelos astronautas. Estes, por sua
vez, tentaram traduzir essa vivéncia por meio de imagens e analogias de carater estético,
formulando expressdes que, no entanto, ndo sdo capazes de substituir o mistério intransmissivel
da experiéncia em si — uma vivéncia marcada por um ponto singular e abstrato, no qual se
entrecruzam tempo e espaco de maneira irrepetivel. Um exemplo significativo é a célebre frase
de Neil Armstrong, o primeiro homem a pisar na Lua, que revela uma nova perspectiva estética
sobre a Terra observada desde o espaco. A mengdo a cor azul constitui o elemento sensivel mais
evidente de sua enunciacdo; contudo, o que emerge ali é também uma percepcdo relativa a
escala e a dimensdo. Armstrong compara a Terra ao tamanho do préprio polegar, mobilizando
uma cadeia de imagens contraditérias — ora colossais, ora diminutas — ao afirmar que o
planeta parecia “muito, muito pequeno”: "De repente eu notei que aquela pequena e bela ervilha
azul era a Terra. Eu levantei meu ded&o e fechei um olho, e meu ded&o cobriu totalmente a
Terra. Eu ndo me senti um gigante. Me senti muito, muito pequeno.”

Nesse contexto, para compreendermos melhor como se d& o Belo e sua complexidade
dentro da teorizacdo estética de Baumgarten, destaca-se ainda o papel fundamental da
imaginacdo — ndo apenas na formulacao de sua teoria, mas também como eixo conceitual que
prepara o terreno para o desenvolvimento posterior do juizo estético em Kant. Baumgarten
propde uma concepcdo de imaginacdo capaz de articular contetidos simbdlicos e conceituais,
preservando, a0 mesmo tempo, sua autonomia frente ao entendimento e escapando das
limitacGes impostas por conceitos fixos e determinados mais caracteristicos do pensamento
I6gico racional (GUYER, 2008).

Nesse sentido, a imaginacdo, por operar com representacfes sensiveis, transita entre
simbolos e ideias sem se submeter as regras rigidas da légica, inclusive em sua dimenséo
matematica, evitando defini¢des que restrinjam a multiplicidade de sentidos. Resiste, assim, a
rigidez do entendimento e preserva a ambiguidade e a complexidade préprias do sensivel
(GUYER, 2008). Vinculada ao pensamento estético, essa faculdade n&o é subordinada a razéo;
ao contrario, complementa-a ao apreender a realidade de modo concreto — por meio do que 0
autor determinou enquanto “clareza extensiva" (conceito que exploraremos com maior
profundidade adiante). Ao integrar o sensorial (afetos) e o intelectual (ideias) sem reduzir um

ao outro, a imaginacdo torna-se, para Baumgarten, uma instancia mediadora que traduz ideias
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abstratas em formas sensiveis, mantendo sua poténcia criativa e sua abertura interpretativa —
algo que a ldgica conceitual, por sua natureza restritiva, ndo é capaz de realizar.

Desse modo, considerando que estamos no ambito da representacdo — conforme
delineado pela episteme classica — a imaginacgéo se apresenta como uma faculdade cognitiva
— animico ou mental, portanto — cujos produtos se manifestam sob a forma de imagens
densas, expressivas e carregadas de significados préprios da poetica do pensamento
representacional baseado na experiéncia da analogia entre sensacdo e imagem. Tais
representacdes despertam emocdes e configuram o pensamento sensivel ou estético como uma
forma de conhecimento marcada pela riqueza de detalhes. Em um contraste complementar, o
pensamento l6gico se estrutura pela simplicidade e economia conceitual, utilizando categorias
gerais e escassas, 0 que lhe confere aplicabilidade ampla a distintos individuos, objetos e
fendmenos (GUYER, 2008). Essa definicdo marca, portanto, a distincdo fundamental entre o
pensamento sensivel e o l6gico. Mais do que operar de maneiras distintas, cada um oferece
acesso a dimensoes diferentes da realidade, configurando-se como formas complementares de
conhecer. Nesse contexto, a proposta de Baumgarten atribui legitimidade epistémica a
experiéncia estética, reconhecendo nela um modo valido — indispensavel e complementar —
de apreensdo do mundo.

A partir dessa distingdo fundamental, Baumgarten propde dois modos de
representacdo: a intelectual e a sensorial. Ambas, autdbnomas, séo passiveis de atingir certo grau
de clareza ou perfeicdo, ainda que o fagcam por vias distintas. A representacao intelectual se
define por uma clareza intensiva, associada a precisdo conceitual e a contencdo de detalhes —
0s quais devem ser nitidamente delimitados. J& a representacdo sensorial, por sua vez, €
marcada pela abundancia de aspectos e pela multiplicidade de elementos perceptivos,
configurando o que o autor denomina como clareza extensiva. Essa forma de clareza esta
vinculada a nocao de vividez: quanto mais atributos sensiveis — como sons, cores, formas ou
texturas — uma imagem® contém, mais intensa e expressiva ela se torna (GUYER, 2008). Essa
poténcia ndo se traduz em termos da logica racional, mas sim no &mbito estético da imaginacao,
onde a compreensdo se da por meio da experiéncia sensivel. Assim, uma imagem vivida,
embora nado seja clara no sentido intelectual 16gico, adquire inteligibilidade estética justamente

por sua densidade sensorial.

9 A nocio de imagem adotada neste contexto aproxima-se daquela desenvolvida anteriormente no Capitulo 1 desta dissertacéo,
com base na concepgdo de Maya Deren (2012). Nessa perspectiva, a imagem néo se limita ao dominio das visualidades, sendo
compreendida de modo mais amplo como um constructo mental gerado a partir de estimulos diversos, independentemente de
sua natureza ou origem.
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Essa dualidade entre clareza intensiva e extensiva reflete, em Ultima instancia, a
coexisténcia de duas vias cognitivas igualmente vélidas em Baumgarten: a razdo e a
sensibilidade. Para o filésofo, elas configuram modos autdbnomos e complementares de acesso
ao conhecimento, cada qual orientada por principios e finalidades préprias. Se o pensamento
l6gico, guiado pela abstracdo conceitual e pela clareza intensiva, busca generalizagdes e
regularidades, o pensamento estético apreende a singularidade dos fenbmenos por meio da
vividez e da harmonia sensivel, oferecendo uma forma de compreensdo enraizada na
experiéncia concreta. Essas duas modalidades ndo se sobrepdem nem se subordinam, mas
ampliam o horizonte cognitivo do sujeito. Ademais, sabe-se atualmente que as sensacfes
ativam o cérebro para resolver problemas relativos ao sensivel, mobilizando processos de
decodificacdo e inferéncia acerca da causalidade, o0 que evidencia que a experiéncia sensivel
também envolve dindmicas cognitivas ativas, e ndo apenas receptividade passiva.

A titulo de exemplo, um mesmo objeto — como uma rosa — pode ser apreendido sob
o olhar da boténica, através da logica analitica, ou experimentado poeticamente, no ambito da
sensibilidade estética, sem que uma abordagem invalide a outra. Para tanto, chamamos a
atencdo para um livro intitulado “A linguagem sentimental das flores”, de Alessandra El Far
(2022). O livro traca um panorama cultural do século XI1X no Brasil, com foco no Rio de
Janeiro, ao explorar a “linguagem das flores” — um género literario que atribuia significados
simbdlicos a espécies vegetais para compor mensagens secretas de afeto. A partir de crénicas,
romances, jornais, manuais de etiqueta e antncios de classificados, Alessandra El Far reconstroi
praticas de cortejo e flerte entre 0s membros da burguesia urbana, revelando gestos sutis como
0 envio de flores, bilhetes trocados discretamente em esquinas ou passados de mdo em méo, e
até cartas publicadas nas sec¢des de jornal.

A troca de flores dava vida a um didlogo amoroso, discreto e silencioso. Se,
por exemplo, um rapaz oferecesse a jovem de sua predile¢cdo um [uma flor]
“amor-perfeito”, ele afirmava por meio dessa flor que “existo s6 para ti”. Caso
a moca retribuisse o presente com um punhado de amoras vermelhas, ela
estava desse modo dizendo-lhe “serei tua eternamente”. Um encontro sigiloso

entre eles poderia ser marcado com o envio de algumas tdmaras [...] (FAR,
2022, p. 16).

Assim, ainda que a estética ndo se submeta aos critérios da logica formal, ela preserva
seu valor epistémico ao afirmar o sensivel como via legitima de conhecimento e de
simbolizacdo: formas, linhas, desenhos, palavras. O sensivel ndo constitui apenas uma via de

acesso ao conhecimento, mas também um meio de expressao e simbolizacdo, por meio do qual
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se constroem formas, imagens, palavras e significados. Baumgarten, afinal, compreende a
imaginacdo estética como distinta — mas ndo inferior — a cognigao racional, integrando-a ao
processo de apreensdo da realidade. E a partir dessa articulacdo que Baumgarten concebe a
beleza como expressdo de uma perfeicdo sensivel complexa, propria da experiéncia estética.
“Quando uma representacdo acessivel aos sentidos ¢ suficientemente rica e complexa ao mesmo
tempo em que é ainda claramente apreensivel temos o fundamento do belo” (GUYER, 2008,
p.55). Trata-se, assim, de uma sintese entre abundancia e clareza, em que a multiplicidade
sensivel ndo compromete a inteligibilidade, apresentando ordem e expressividade.

A maxima segundo a qual “as mais perfeitas percepgdes sensiveis seriam as mais belas,
logo, as mais verdadeiras” (CARVALHO, 2010, p.74) revela a estreita vinculagdo, no
pensamento de Baumgarten, entre estética e racionalizacdo. A beleza, enquanto manifestacédo
de uma percepcao densa, rica e formalmente bem estruturada, adquire um valor de verdade —
0 que evidencia a permanéncia de uma légica de fundamentacdo que, ainda que deslocada para
o campo do sensivel, conserva o ideal de verdade e racionalidade como horizonte regulador da
cognicdo. Mesmo ao reivindicar a autonomia da sensibilidade e da imaginacdo como formas
legitimas de conhecimento distintas da razdo discursiva, sua proposta permanece orientada por
um modelo de conhecimento que busca sistematicidade e validade universal.

Dessa forma, o estudo do sensivel ndo se apresenta em oposi¢do a razao, mas como
ampliacdo de seus alcances, conferindo a experiéncia estética um estatuto epistémico analogo
ao do pensamento légico-conceitual e que o abastece com conteudos qualitativos, inclusive na
qualificacdo de quantidades como no caso das dimens@es, intensidades e frequéncias. Na
concepgdo da beleza como expressdo da verdade, delineia-se, em Baumgarten, uma viséo
integradora — a “beleza universal do conhecimento sensivel” — que reafirma seu esforco de
fundamentar a estética como uma ciéncia autbnoma, mas ainda vinculada ao ideal de
conhecimento estruturado e comunicavel. Para justificar essa forma de beleza como expresséao

de uma verdade universal, o autor indica:

A beleza universal do conhecimento sensivel consistird 1) no acordo dos
pensamentos entre eles, abstracdo feita da ordem e dos signos que 0s
exprimem; sua unidade enquanto fendmeno, é a Beleza das Coisas e dos
Pensamentos. Devemos distinguir a beleza do conhecimento, a qual é a
primeira e principal porcao, e a beleza dos objetos e da matéria, com que
aquela ¢é frequentemente confundida, ainda que a significacdo da palavra
‘coisa’ seja geralmente aceita. Os objetos feios [inconvenientes] podem,
enquanto tais, ser pensados como de belo feitio, e inversamente os objetos que
séo belos podem ser pensados de uma maneira inconveniente [disforme]
(BAUMGARTEN, 1988, p. 128, apud CARVALHO, 2008, p.74 - grifo
N0sso).
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Estamos no horizonte da representagdo — e esta, por sua vez, é pensada como
inseparavel do proprio ato de conhecer. O belo, enquanto conhecimento sensivel, na estética de
Baumgarten, ndo se configura como atributo intrinseco ao objeto ou ao fenémeno, mas como
efeito da maneira pela qual estes sdo apreendidos e organizados pelo pensamento sensivel. A
beleza, portanto, ndo reside nas coisas em si, mas na forma como a percepcao as estrutura e as

torna inteligiveis — o que conduz a segunda formulacdo do autor acerca do belo.

A beleza universal do conhecimento sensivel consistira, visto que nao ha
perfeicdo sem ordem, 2) no acordo com a ordem (ela mesma destinada a
permitir o exame reflexivo daquilo que pensamos como de bela feitura) e com
ele mesmo, e com as coisas. Neste acordo, portanto, fendbmeno é a Beleza da
Ordem e da disposicdo [do artificio, do alinho, da compostura].
(BAUMGARTEN, 1988, p. 128, apud CARVALHO, 2008, p.74).

Compreende-se, aqui, que a ordem € principio estruturante de todo conhecimento —
seja racional ou sensivel. Na estética de Baumgarten, o belo ndo se opde a clareza, mas a
incorpora como um de seus fundamentos, constituindo-se numa organizacao sensivel capaz de
expressar a complexidade sem se perder em confuséo. Essa complexidade néo reside na mera
abundancia de elementos perceptivos, mas na articulacdo coerente de maltiplos aspectos dentro
de uma unidade representacional. O belo, assim, delineia-se como instancia liminar entre
sensibilidade e razdo: € essencialmente sensivel, mas ndo irracional; plural, mas nao caotico.
Trata-se de uma forma de conhecimento que opera segundo principios de ordem e coeréncia,
atualizados pela experiéncia estética e pela imaginacdo, mais do que pelos imperativos da l6gica
conceitual.

Nesse sentido, o conhecimento sensivel apreende a beleza como uma experiéncia de
ordenamento harménico da imagem, mesmo quando esta se apresenta saturada de contetdo. A
clareza extensiva — conceito central na estética baumgarteniana — evidencia que, quanto
maior o nimero de atributos sensiveis integrados numa representacdo sem que se comprometa
sua apreensibilidade, maior é sua forca estética. A beleza, portanto, ndo se configura como
qualidade imanente ao objeto, mas como efeito da representacdo: uma construcdo formal que
articula inteligibilidade e densidade perceptiva, tornando possivel a emergéncia de sentido no
campo da experiéncia sensivel.Mais uma vez, é no contexto da concepcao de harmonia fundada
em conceitos matematicos — como ordem, simetria e propor¢cdo — que se evidencia o fato de
a primeira estética ndo desenvolver um percurso proprio, mas sim reproduzir o mesmo modelo

das demais ciéncias entdo submetidas as aplicacbes da matematica. Nesse sentido, pode-se



71

compreender a estética de Baumgarten como uma espécie de “matemadtica aplicada” aos
fendmenos da sensacdo, o que refor¢a seu enraizamento nos paradigmas racionalistas da época.
A (ltima formulacdo de Baumgarten sobre a beleza universal — entendida como expressao da

verdade — desloca a reflexdo estéetica para o campo da mediacéo simbolica.

A beleza universal do conhecimento sensivel consistira, visto que noés ndo
percebemos as coisas designadas sem seus signos, 3) no acordo dos signos
entre eles, com a ordem e com as coisas. Neste acordo, portanto, fendbmeno é
a Beleza da Expresséo por Signos (significatio), como por exemplo aquela do
estilo (dictio) e da elogiiéncia (elocutio), desde que o tipo de signo utilizado
seja do género do discurso ou da fala, e ainda daquele da diccéo e dos gestos,

desde que a fala se faca de viva voz. Nos temos 14 as ‘trés Gragas’, as trés
belezas universais do conhecimento (BAUMGARTEN, 1988, p. 128-129,
apud CARVALHO, 2008, p.74).

A experiéncia sensivel, longe de ser imediata, é sempre mediada por signos: nédo
acessamos diretamente o real, mas formas representadas, articuladas por meio da linguagem,
do estilo, da imagem, da voz e do gesto. A experiéncia estética, portanto, constitui-se na
significacdo, isto €, na capacidade de tornar sensivel uma ideia por meio da expressdo. Nesse
sentido, Baumgarten antecipa concep¢fes modernas que compreendem a imagem como
construcdo discursiva — como um artefato simbdélico que organiza e expressa 0 mundo. Ainda
assim, permanece, em sua teoria, a crenca de que essa mediacdo pode revelar uma verdade
universal, ancorada na harmonia entre sensibilidade e razdo. Em outros termos, além de
conceber a estética como uma espécie de “matematica aplicada” a sensagdo, Baumgarten
também a estruturou nos moldes de uma “gramatica” ou “retorica aplicada”, uma vez que
categorias como a eloquéncia assumem uma ontologia de base linguistica, vinculada a busca
por coeréncia e harmonia entre as palavras e um dado sentido estético pretendido.

Compreende-se, entdo, que o conhecimento estético ndo se configura apenas pela
presenca do signo, mas por sua articulagdo com a ordem e com o contetdo - paradigma e
sintagma - que busca representar, isto é, sua organizacdo em termos de sintagma. A beleza
emerge dessa relacdo equilibrada: ndo basta um contetido sensivel relevante — é necessario
que sua expressdo se dé com clareza, coeréncia e adequacdo formal. O valor estético reside,
assim, na expressividade bem regulada, na capacidade do signo de traduzir uma percepcéo
ordenada do mundo. N&o é apenas 0 que se representa que importa, mas sobretudo como se
representa. Na estética de Baumgarten, a representacdo bela constitui, em si mesma, uma forma
de conhecimento, pois toda percepcdo bem ordenada equivale a um pensamento. Ndo ha

distingdo rigida entre perceber, representar e pensar: representar € ja um modo de pensar
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sensivelmente, assim como pensar é, simultaneamente, um modo de perceber e ordenar o

mundo.

Baumgarten ndo distinguia entre ‘“pensamento”, “representagdo” e
“percepgao”, fazendo dos trés termos sinonimos. Dessa forma, a obra de arte
nada mais era que uma percepg¢do bem-sucedida e notavel, nada mais que uma
bela representacdo. Eis por que, alias, a estética de Baumgarten ndo era uma
teoria da criacdo artistica ou dos procedimentos das artes. Nessa perspectiva,
produzir e contemplar se tornaram uma mesma coisa, uma vez que a obra ndo
seria mais que uma percepcéo que se expde (CARVALHO, 2010, p. 75).

A partir deste trecho, reafirma-se que a estética de Baumgarten ndo se configura como
uma teoria da arte, mas como uma teoria do conhecimento — mais precisamente, do
conhecimento sensivel. Ao conceber a arte como uma “percep¢do bem-sucedida”, o autor
propde um deslocamento fundamental: a obra deixa de ser um objeto autbnomo para se tornar
a expressdo material de um processo cognitivo mediado pela sensibilidade, mas objetivando o
conhecimento; no sentido do “belo” ou do “feio” se tornarem fendmenos conhecidos -
acessados - pela razdo. Nesse horizonte, o foco da estética se desloca dos procedimentos
técnicos da criacdo artistica para a experiéncia perceptiva — isto é, para a forma como a
percepcao se estrutura enquanto saber por parte do sujeito que conhece, 0 sujeito epistémico. A
arte, nesse sentido, ndo é um fazer notavel, mas um mostrar que revela o pensamento na prépria
tessitura sensivel da representacao.

Embora Baumgarten rejeite uma abordagem normativa da arte, sua estética ainda assim
oferece subsidios para compreender de que modo o sensivel se constitui como forma de
conhecimento. Para tanto, ele articula trés dimensbes fundamentais que constituem a
complexidade da representacdo sensivel do belo: heuristica, metodologia e semiética (GUYER,
2008). A partir dessas categorias, ressalta-se o papel central conferido a nocdo de ordem na
configuracdo do belo, conceito estruturante em sua estética, o que revela a influéncia
epistemoldgica racionalista subjacente ao seu pensamento. A heuristica, vinculada a harmonia
dos pensamentos, refere-se fundamentalmente ao contetdo da obra — ou seja, a coeréncia
interna dos temas, independentemente da forma de expressédo que os veicula. Trata-se da
ordenacdo conceitual que antecede a formulagéo sensivel, como na escolha de um tema como
“amor e morte” em um poema, antes mesmo de sua composicao em versos ou da selecao lexical
(ou paradigmatica).

A metodologia, por sua vez, refere-se a ordenacdo formal da representacdo sensivel, ou

seja, a estrutura sintatica que organiza logicamente os elementos constituintes da obra a partir
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de um paradigma ou léxico. Enquanto a heuristica diz respeito & ordenacdo conceitual — a
coeréncia interna das ideias que compdem o contelddo — a metodologia opera no plano da
forma, estruturando a disposi¢cdo dos elementos no espaco e no tempo da representacdo. Como
ja indicado anteriormente, para Baumgarten, nenhuma perfeicdo é concebivel sem ordem
(BAUMGARTEN, 1988 apud CARVALHO, 2010), o que ressalta a exigéncia de uma
articulacdo formal que harmonize os elementos expressivos entre si e com aquilo que €
representado. Se a heuristica se ocupa do que é representado, cabe a metodologia estabelecer
como tal representacao se estrutura. Sdo exemplos dessa dimenséo a construcdo narrativa de
um romance, a organizacao compositiva de uma pintura ou a progressdo temética de uma peca
musical.

Por fim, a semio6tica incide sobre 0s signos e 0s meios materiais de expressao, ou seja,
sobre a dimensdo sensivel que torna perceptivel a representacdo. Examina como palavras, cores,
sons e demais signos contribuem para a producdo do belo, ressaltando o consenso dos meios de
expressao entre si e com as coisas representadas (BAUMGARTEN, 1988 apud CARVALHO,
2010). Envolve aspectos como o estilo, a diccdo (elocutio) e a relacdo entre forma e conteudo.
Se a heuristica se refere ao contetdo e a metodologia a organizacao estrutural, a semidtica trata
do suporte sensivel que confere corpo a representacdo. Sdo exemplos dessa dimensdo o uso de
metaforas em um poema, a técnica pictdrica utilizada em uma pintura ou a escolha instrumental
em uma composi¢do musical.

Feito esse percurso conceitual, é possivel agora consolidar algumas premissas
fundamentais para o prosseguimento de nossas discussdes. A concepcdo de belo em
Baumgarten fundamenta-se na ideia de complexidade sensivel ordenada. Longe de reduzir o
belo a uma mera acumulacdo de elementos perceptiveis — aquilo que ele chama de “clareza
extensiva” —, 0 fildsofo propbe que a verdadeira elevagdo estética depende da articulacéo
harmonica entre diferentes dimensbes do conhecimento sensivel: heuristica, metodologia e
semidtica. Essa organizacao interna, que da unidade a diversidade da representacéo, revela a
filiag&o racionalista de sua estética, na medida em que a beleza ndo se confunde com o excesso,

mas emerge da ordenacéo significativa de uma multiplicidade sensorial.

Longe de tentar reduzir o belo a uma dimensdo Unica, seja a da forma
perceptiva ou do conteudo significante, ele insiste que obras de arte bem-
sucedidas — 0s objetos elegantes de cognicdo sensorial perfeita— sdo sempre
complexas, aprazendo-nos por meio de sua forma, conteldo e material ou
meio de expressdo. Por essa Ultima categoria, ele claramente entende meios
de expressdo verbais, em que estilo e diccdo podem aumentar o interesse e a
coeréncia dos pensamentos expressos (GUYER, 2008, p.55).
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Nessa perspectiva, a obra de arte bem-sucedida é aquela que mobiliza forma, contetdo
e meio expressivo de maneira integrada. A experiéncia estética resulta da interacdo entre esses
diversos niveis, sendo 0 meio um operador ativo na geracdo de sentido e prazer. Ao privilegiar
a riqueza e a densidade sensorial como componentes fundamentais da imagem estética,
Baumgarten constroi uma estética do sensivel que, embora néo restrita a 6rgaos especificos da
percepcdo, reconhece que quanto mais intensos e variados os estimulos, mais vivida e
significativa sera a representacao. Trata-se, portanto, de uma estética que valoriza a elevacéo
quantitativa de estimulos para a ampliacdo da poténcia expressiva da arte.

Dessa forma, ao privilegiar obras literarias e formas de expressdo verbal como objeto
de anélise, torna-se impreciso delimitar até que ponto a teoria estética de Baumgarten pode ser
estendida a outros meios artisticos; reforcando a ressalva previamente apontada quanto a
hipotese de que o autor projeta estruturas préprias da matematica e da gramaética sobre
fendmenos de natureza sensivel. Embora seja possivel compreender, em seu pensamento, que
a excitacdo sensivel por multiplos elementos configura um atributo valorizador da obra de arte,
ndo é possivel afirmar com seguranca se, e em que medida, linguagens como o cinema — que
articula simultaneamente o visual e o sonoro, incorporando variagfes expressivas como cor,
movimento, ritmo, forma e composi¢do — seriam, para o autor, dispositivos complexificadores

da experiéncia estética.

3.2. Da Logica do Sensivel ao Juizo Estético: A Domesticacao do Sensivel como Operacao
Kantiana

Se Baumgarten procurava instituir uma “légica do sensivel” fundamentada em
principios de ordem e clareza extensiva — tentativa ambigua de submeter o estético ao crivo
da racionalidade ja estabelecida pelo desenvolvimento da matematica e da linguistica da época,
sem romper com os paradigmas da episteme classica —, Kant promove uma inflexao decisiva.
Ao deslocar o centro da reflexdo do conhecimento sensivel para o juizo subjetivo, ndo abandona
0 projeto racionalista, mas o intensifica: a transparéncia iluséria, que em Baumgarten ainda
pretendia uma conciliagéo entre sensibilidade e raz&o, cede lugar a um sistema ancorado nas
estruturas a priori do sujeito. A arte, longe de emancipar-se, passa a ser subordinada a
subjetividade transcendental — movimento que Heidegger (como discutiremos posteriormente)
identificara como a culminancia do processo de racionalizagio moderna. E nesse horizonte que

A Critica da Faculdade do Juizo (1789) se insere, ao conferir fundamento filosofico a
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experiéncia estética e consolidar o estatuto da arte como objeto privilegiado da reflexao
moderna (FIGUEIREDO, 1994).

Tomando emprestado de Baumgarten o termo "estética™ para designar a teoria
das formas da sensibilidade, Kant recusa de fato aquilo que Ihe dava seu
sentido, isto é, a ideia do sensivel como inteligivel confuso. Para ele, ndo
existe uma estética pensadvel como teoria do conhecimento confuso. E a
Critica da faculdade de julgar ndo conhece a "estética” como teoria. Ela
conhece apenas 0 adjetivo "estético”, que designa um tipo de julgamento e
ndo um dominio de objetos (RANCIERE, 2009, p.12).

Como ja discutido, Baumgarten foi o filésofo que instituiu o termo “estética” no século
XVII1, conferindo-lhe o estatuto de disciplina filos6fica autbnoma. Para ele, a estética constitui
uma teoria do conhecimento sensivel — uma forma legitima e independente de apreensédo do
mundo por meio dos sentidos. Embora considerasse esse conhecimento confuso, em contraste
com a clareza e distincdo do conhecimento racional, atribuia-Ihe valor proprio. A beleza, nesse
contexto, seria expressao de uma percepgao sensivel perfeita. Kant retoma o termo “estética”
de Baumgarten, mas reformula significativamente seu significado. Rejeita tanto a ideia de que
o sensivel constitui um conhecimento, mesmo que “confuso” e, dessa forma, a estética para
Kant ndo é mais compreendida enquanto forma de conhecimento em si. Em sua filosofia, o
termo “estético” ndo designa um saber, mas qualifica um tipo especifico de juizo: o juizo

estético, fundamentado no sentimento de prazer ou desprazer (como no caso do sublime).

Kant acreditava que “estético” se refere ao prazer (ou sofrimento) que sujeitos
as vezes sentem em sua interagcdo com o mundo. Essas respostas — 0s modos
como sentimos — ndo estdo no mundo, e sim no individuo. Elas ndo sdo
“objetivas” (nos objetos experimentados), mas “subjetivas” (nos sujeitos que
experimentam). Quando a pessoa sente o tipo de prazer que ela associa ao
belo, o prazer é “livre”. Ele ndo esta ligado nem depende de qualquer
crenga ou interesse moral que a pessoa tenha. A pessoa nem mesmo se
preocupa se a coisa que considera bela é real (EATON, 2008, p.87 - grifo
N0ss0).

Em Kant, o juizo estético possui natureza subjetiva, pois se refere a relacdo do sujeito
com 0s objetos ou fendbmenos percebidos — diferentemente de Baumgarten, para quem a
estética, concebida como forma de conhecimento sensivel, possibilita um acesso, ainda que
confuso, aos proprios objetos. No pensamento kantiano, o juizo estético é caracterizado pela
liberdade: ndo depende de conhecimento, interesse, desejo, crenca moral ou finalidade prética.
Trata-se de uma experiéncia desinteressada, na qual o prazer diante do belo ndo esta vinculado

a motivagdes externas.
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Essa liberdade é fundamental para compreender a universalidade do juizo de gosto. Ao
contrério do conhecimento e da moral, que estdo sujeitos a condicionamentos historicos e
culturais, o juizo estético, por ndo se apoiar em determinacgdes conceituais, é valido para todos
os sujeitos. Porém, essa “liberdade” é enganosa: ao ancorar o belo nas faculdades a priori do
sujeito, Kant substitui a objetividade racional por uma subjetividade universalizante — nova
forma de dominio da razdo. A apresentacao sensivel do objeto — e ndo sua utilidade, veracidade
ou existéncia — € o que importa. Na estética kantiana, apenas a forma é relevante: a beleza ndo
reside no objeto em si, mas na maneira como ele € sentido. Assim, embora subjetivo, o juizo de
gosto reivindica uma validade universal, pois expressa uma disposicdo comum ao sentir
humano. Esse 'sentimento interno' nasce de uma dinamica singular entre faculdades, como

descreve Kant:

A aptiddo do homem para comunicar seus pensamentos requer também uma
relacdo entre a faculdade da imaginacdo e o entendimento para remeter
intuicOes a conceitos e, por sua vez, conceitos a intuicbes, que confluem em
um conhecimento; mas, em tal caso, a consonancia de ambas as faculdades do
animo é legal sob a coergdo de conceitos determinados. Somente onde a
faculdade da imaginagcdo em sua liberdade desperta o entendimento, e este,
sem conceitos, transpde a faculdade da imaginagdo a um jogo regular, ai a
representagdo comunica-se ndo como pensamento, mas como sentimento
interno de um estado de animo conforme a fins (KANT, 1993, p. 142 - grifo
N0sso).

No conhecimento comum, voltado a constituicdo de juizos objetivos, as faculdades da
imaginacdo e do entendimento operam sob a regulacdo de conceitos determinados. A
imaginacdo fornece as intuicbes sensiveis, enquanto o entendimento as organiza
conceitualmente, produzindo representacdes passiveis de reconhecimento cognitivo. Trata-se
de uma relacdo legal, isto é, submetida a exigéncia de adequagdo mutua entre intuicdo e
conceito, condigdo fundamental para a formagéo do conhecimento empirico. No juizo estético,
essa colaboracdo entre faculdades permanece, mas liberta da submissdo a conceitos. A
imaginacdo atua com autonomia, e o entendimento, embora ativado, ndo impde determinagdes
conceituais. Em vez disso, estabelece-se entre eles uma harmonia espontanea, que Kant
denomina “jogo livre das faculdades™. Tal relagdo ndo visa ao conhecimento do objeto, mas a
maneira como sua forma é subjetivamente apreciada.

Desse modo, a representacdo do belo ndo transmite um conteudo cognitivo, mas
desperta um sentimento — uma disposicdo interna que decorre da consonancia livre entre
imaginacdo e entendimento. Esse estado animico, experienciado como prazer estético, ndo

deriva de um interesse ou finalidade pratica, mas de uma adequacéao formal que parece orientada
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a fins, embora sem finalidade determinada. E essa sensac&o de finalidade sem fim que permite
a comunicagdo do belo ndo como pensamento, mas como sentimento, “estado de Animo”,
fundamento da universalidade subjetiva do gosto. Porém, Kant especifica um tipo de prazer

estético que depende de certo conhecimento: o prazer artistico.

O que é mais altamente apreciado pelos poetas do que o fascinantemente belo
canto do rouxinol em bosques solitarios, numa pléacida noite de veréo a luz
suave da lua? No entanto, tém-se exemplos de que, onde nenhum desses
cantores é encontrado, algum jocoso hospedeiro, para contentar maximamente
seus hospedes alojados com ele para 0 gozo dos ares do campo, 0s tenha
iludido, escondendo em uma moita um rapaz travesso que sabia imitar de
modo totalmente semelhante a natureza esse canto (com um junco ou tubo a
boca). Tao logo, porém, a gente se dé conta de que se trata de fraude, ninguém
suportara ouvir por longo tempo esse canto antes tido por tdo atraente, e 0
mesmo passa-se com toda outra ave canora [...] A rigor, dever-se-ia chamar
de arte somente a producdo mediante liberdade, isto é, mediante um
arbitrio que pde a razdo como fundamento de suas agdes. Pois, embora
agrade denominar o produto das abelhas (os favos de cera construidos
regularmente) uma obra de arte, isto, contudo, ocorre somente devido a
analogia com a arte; tdo logo nos recordemos que elas ndo fundam o seu
trabalho sobre nenhuma ponderacéo racional propria, dizemos imediatamente
gue se trata de um produto de sua natureza (do instinto) e, enquanto arte, é
atribuida somente a seu Criador (KANT,1993, p.148 - grifo nosso).

Kant estabelece uma distingdo fundamental entre o estético e o artistico. Nem toda
experiéncia estética envolve a fruicdo de uma obra de arte, pois o reconhecimento de algo como
arte exige certo grau de conhecimento — sobretudo a consciéncia de que se trata de uma criacao
intencional e habilidosa realizada por um ser humano. Além disso, Kant define a arte
propriamente dita como produto de um arbitrio livre e racional, e ndo de instintos ou
regularidades naturais: assim, embora os favos de mel construidos pelas abelhas ou o canto
espontaneo do rouxinol despertem prazer estético pela sua forma, eles sé sdo considerados
“arte” por analogia, pois carecem da deliberagdo racional que caracteriza a criagdo humana.

O prazer estetico, como ja discutido, por sua vez, € livre e desinteressado: ndo depende
de conceitos, crengas ou informacdes sobre a origem ou 0 mecanismo do objeto, relaciona-se
unicamente a forma sensivel e pode ser provocado por elementos naturais ou artificiais mesmo
guando sua procedéncia é ignorada. Alguém pode se encantar com o som de um rouxinol sem
sequer saber da existéncia dessa espécie. Assim, ilustra o exemplo do canto do rouxinol imitado
num bosque — que mantém idéntica a beleza formal, mas perde todo encanto ao revelar-se
fraude — esse prazer desinteressado pode se transformar radicalmente quando se toma
conhecimento da origem artificial: a forma persiste, mas a crenca sobre sua procedéncia corroi

o valor estético.
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J& o prazer artistico é condicionado, pois exige o reconhecimento da autoria e da
intencdo criativa por trds da obra. Quando o observador identifica que o objeto foi produzido
por um agente humano com fins expressivos ou simbélicos, o julgamento ndo € mais puramente
estético, mas atravessado por consideracdes que vao além da forma sensivel. Desse modo, Kant
prepara o terreno para a distingdo entre apreciacdo estética e apreciagdo artistica: a primeira
pode ocorrer diante da natureza ou de objetos cuja origem € irrelevante; a segunda depende do
conhecimento de uma intencéo criadora. A fruicdo da arte, portanto, ndo € desinteressada no
mesmo sentido que a fruicdo do belo natural — ela envolve crencas sobre a racionalidade, a
liberdade e a finalidade do gesto criativo. Desse modo, Kant ndo apenas distingue o estético do
artistico, mas também consagra a figura do 'génio' como aquela capaz de mediar, de forma
original, a articulacdo harmoniosa entre forma e conceitos, expressao do que ele denomina

“Ideias Estéticas”.

Kant caracteriza uma ideia estética, como o contetdo de uma obra de génio
artistico, como “aquela representacao da imaginac¢do que suscita muito pensar,
sem que no entanto nenhum pensamento determinado, isto é, conceito, possa
ser-lhe adequado, que, consequentemente, nenhuma linguagem alcanca
plenamente ou pode tornar inteligivel” (1790: §49, 5:314). Numa obra de
génio artistico, acrescentamos a um conceito uma representacdo da
imaginagdo que pertence a sua exposi¢do, mas que, por si so, estimula tanto o
pensamento que nunca poderia ser apreendido em um conceito determinado,
e portanto que amplia esteticamente o préprio conceito de modo ilimitado...
nesse caso a imaginagdo é criadora, e pde em movimento a faculdade das
ideias intelectuais (razdo) (1790: 8§49, 5:315) (GUYER,2008, p. 57).

Para Kant, uma ideia estética é uma representacdo produzida pela imaginacdo que
impulsiona o pensamento, mas que ndo pode ser inteiramente apreendida ou traduzida em
conceitos racionais. Trata-se de um tipo de representacdo que provoca reflexdo sem que dela se
extraia um conteddo conceitual determinado, permanecendo sempre aberta ao pensamento e
resistente a definicdo. Diferentemente dos conceitos técnicos, cientificos ou logicos, que
delimitam e encerram significados, as ideias estéticas expandem o pensamento, suscitando
multiplas possibilidades de interpretagdo sem jamais se esgotarem. O papel da imaginacgéo,
nesse contexto, é justamente o de colocar em movimento as ideias sem se fixar em nenhuma
delas de modo determinado. O valor estético da arte ndo reside apenas na forma, mas também
naquilo que ela sugere, expressa e evoca — em seu conteido simbolico, afetivo e imaginativo.

E nesse horizonte que se insere a nog&o kantiana de génio artistico: trata-se de um talento
natural que, dotado de originalidade, ndo segue regras preestabelecidas, mas inaugura formas e

sentidos inéditos. O génio é aquele que articula forma, matéria e contetdo de maneira singular
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e harmoniosa, mobilizando tanto a imaginacdo — como faculdade inventiva — quanto o
entendimento — como principio organizador. Sua criacdo ndo € passivel de reproducédo
metodica ou ensino técnico, pois decorre de uma disposi¢do da natureza que escapa a qualquer
normatividade. Assim, o génio kantiano representa a instancia em que a liberdade da
imaginacdo se articula a finalidade sem fim da arte, dando origem a obras cuja poténcia
expressiva excede a determinagdo conceitual, ao mesmo tempo em que mantém uma relacdo
harmdnica entre forma, conteido e entendimento.

A natureza ¢ apresentada por Kant como a fonte mais pura do juizo estético, sendo nesse
contexto que se insere a nocdo de sublime. Enquanto o belo expressa a harmonia sensivel da
natureza, o sublime evidencia sua face grandiosa e ameacadora, introduzindo uma dimens&o
dialética a experiéncia estética: o desprazer que se converte em elevacdo. Essa transformacéo
amplia o conceito de juizo estético ao demonstrar que ele ndo se limita ao prazer imediato. O
sublime, ao radicalizar a experiéncia estética pura, revela que até mesmo fenémenos cadticos
da natureza — como vulcdes ou tempestades — podem superar a arte deliberada em termos de

impacto estético.

Tal tema foi importado de Edmund Burke, de seu Uma investigacao filoséfica
sobre a origem de nossas ideias do sublime e do belo, de 1757, obra a reunir
uma série de observacdes de cunho psicoldgico sobre ambas as experiéncias;
Kant adaptara tais reflexfes a filosofia critica, dando-lhes um tratamento
isento de psicologismos, isto &, transcendental. Para ele, o sentimento do
sublime significa a saida da impoténcia, ocasionada em face de fendmenos
naturais potentes, como tempestades, vulcfes, mar revolto — caso em que se
tem o sublime dindmico — e ir4 para uma poténcia da razdo, que fornece em
idéia a totalidade procurada quando da contemplagdo de tais fenémenos; ou —
caso do sublime matematico — a saida da pequenez em face de objetos que nos
tornam diminutos, como na consideracdo de uma abodbada de catedral, e
concomitante elevagdo a nossa destinacdo supra-sensivel. Sublime, por
consequiéncia, ndo € o objeto empirico considerado, mas nossa disposicdo
mental elevada em face dele. Nos dois casos, tem-se um jogo entre imaginacao
e razdo, em vez de entre imaginacdo e entendimento, como no belo [...]
(BARBOZA, 2001, p. 16).

Para Kant, o sublime n&o reside no objeto empirico, mas na disposic¢éo subjetiva do
sujeito diante de certos fendmenos. Ele distingue duas modalidades dessa experiéncia: o
sublime dindmico, que surge perante forgas naturais avassaladoras (como tempestades ou
vulcdes), e o sublime matematico, provocado pela imensiddo de certos objetos (como o céu
estrelado ou uma catedral). Em ambos os casos, a imaginacao fracassa em captar a totalidade
do que se apresenta, sendo entdo a razdo que intervém, impondo uma forma conceitual e

revelando sua superioridade. No sublime dindmico, a razdo supera o temor sensivel ao afirmar
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sua soberania sobre a natureza; no matematico, concebe o infinito apesar da limitacdo da
imaginacdo. A concepgdo kantiana do sublime ndo rompe com o paradigma racionalista; ao
contrario, aquilo que poderia configurar uma fissura irredutivel na representacdo — o inefavel
emergindo para além dos limites sensiveis — revela-se, na obra de Kant, como uma
demonstra¢do da supremacia do sujeito transcendental, capaz de “dominar” o caos natural por
meio de sua faculdade racional.

A diferenca entre o belo e o sublime repousa nas faculdades envolvidas em sua
apreensdo. No belo, hd harmonia entre imaginacdo e entendimento, diante de um objeto
formalmente adequado a faculdade de julgar. No sublime, por outro lado, a relacdo se da entre
imaginacdo e razao, pois o0 objeto escapa a forma e desestabiliza, mas, paradoxalmente, eleva
0 espirito a ideia do infinito. Enquanto o belo celebra a proporcionalidade sensivel, o sublime
expde seus limites, conduzindo o sujeito a dimensdo suprassensivel. Essa experiéncia evidencia
a vocacdo racional e moral da subjetividade, uma vez que, diante da vastiddo ou do caos, é a
razdo que se afirma como instancia de totalidade e liberdade. A exposi¢do dos limites da
representacdo, longe de subverter a racionalidade, transforma o irrepresentavel em confirmacéo
da superioridade da razdo, reiterando a légica de domesticacéo e controle do real.

Tanto o belo quanto o sublime remetem indiretamente ao suprassensivel. O belo sugere
uma “finalidade sem fim”!%; o sublime, por sua vez, opera como uma exposi¢do negativa do
infinito — n&o oferece conhecimento do em-sil', mas o torna sensivel pela faléncia da
imaginacao e pela afirmacéo racional. Assim, 0 juizo de gosto sublime indica a presenca de um
substrato metafisico do mundo que, embora inacessivel ao saber, manifesta-se como sentimento
estetico.

Em sintese: o belo apazigua; o sublime desestabiliza. Ambos ndo produzem
conhecimento, mas orientam o sujeito para além do sensivel. No sublime, a impoténcia
perceptiva é superada pela poténcia racional, o que configura, para Kant, uma experiéncia de
contato indireto com o suprassensivel, sem ultrapassar os limites impostos pela razéo critica.
Mais do que uma estética do grandioso, o sublime kantiano € uma estética da subjetividade

racional, que se reconhece superior ao mundo empirico.

10 Mesmo que nao exista uma vontade real por trés da forma, percebemo-la como se tivesse sido produzida intencionalmente.
E essa percepgio que Kant denomina “finalidade sem fim”: a forma parece adequada a um propsito, ainda que nenhum fim
especifico possa ser identificado — nem seja necessario que exista. Uma flor, por exemplo, ndo é bela por sua utilidade, mas
porque sua forma desperta um prazer que sugere uma intencdo, embora ndo tenha finalidade préatica. Trata-se, portanto, de uma
conformidade formal, ndo funcional.

11 Na teoria de Kant, o fendmeno designa aquilo que se apresenta & nossa experiéncia, j& moldado pelas formas a priori da
sensibilidade (espaco e tempo) e pelas categorias do entendimento. Ja a coisa em si — ou em-si — refere-se a realidade que

existe independentemente de qualquer forma de apreensao subjetiva: trata-se da realidade Gltima, que permanece inacessivel a
experiéncia e a cognicdo humanas, servindo como limite do conhecimento possivel.
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3.3. De Kant a Schopenhauer: a Estética na Fronteira entre Conhecimento e Metafisica

Contudo, Kant se mantem fiel aos limites da razao critica e ndo chega a positivar essa
dimensao suprassensivel como algo efetivamente acessivel ao sujeito. O em-si permanece como
um limite negativo, pressentido pelo sentimento, mas jamais intuido. Esse caminho, apenas
sugerido por Kant, ser4 posteriormente radicalizado por Schopenhauer, que atribui a
experiéncia estética — e especialmente ao sentimento do sublime — um papel metafisico,
capaz de intuir diretamente a esséncia do real. Vamos, porém, voltar um pouco para estabelecer
a relacdo entre Kant e Schopenhauer.

Na teoria do conhecimento do primeiro livro de O mundo [como vontade e
representacao]..., Schopenhauer opera uma mudanga no kantismo, ao deslocar
0 espago e 0 tempo, que para a Critica da razdo pura sdo formas a priori da
receptividade do conhecimento, ou sensibilidade, para o entendimento, que na
mesma obra é definido como a espontaneidade do conhecimento, a comportar
doze categorias de apreensdo da realidade efetiva, as quais Schopenhauer
reduz a uma s6, a categoria de causalidade, as onze outras sendo descartadas
como 'janelas cegas'. Se em Kant, pois, sensibilidade e entendimento estdo
separados quando da constituicdo do conhecimento — dai a celebre frase
'Pensamentos sem conteido s&o vazios, intuicGes sem conceitos sdo cegas' (B
75) —, em O mundo [como vontade e representacdo]..., diferentemente, o
entendimento € sensibilizado, tendo jA em si aquelas formas puras sob a
denominacdo comum de principio de raz&o do devir, a procurar para tudo um
fundamento: nada é, sem uma razéo pela qual é, reza o referido principio em
sua acepgdo geral (BARBOZA, 2003, p. 8).

A partir do trecho acima, compreende-se que, em Kant, espaco e tempo sdo formas a
priori da sensibilidade, isto €, estruturas mentais anteriores a experiéncia que possibilitam a
organizacdo das intuicdes sensiveis. Essa concepcdo esta alinhada a ideia de uma realidade
ordenada de maneira linear e continua, propria da episteme classica — como discutido no
capitulo anterior com base nas formulacdes de Michel Foucault. Para Kant, espaco e tempo néao
sdo propriedades do mundo em si, mas condi¢des subjetivas que tornam possivel qualquer
experiéncia.

Outro ponto fundamental para o didlogo entre Kant e Schopenhauer diz respeito ao
modo como 0 conhecimento se constitui. Em Kant, ele resulta da articulagéo entre duas
faculdades distintas: a sensibilidade, que fornece as intuicbes estruturadas espacial e
temporalmente, e o0 entendimento, que organiza essas intuicdes por meio de conceitos. Esses
conceitos, como observa Barboza (2003), sdo sistematizados em doze categorias fundamentais,
como causalidade, substancia e unidade. O conhecimento, portanto, s6 se efetiva quando essas
duas instancias operam em conjunto. Como sintetiza Kant: “Pensamentos sem conteudo sao

vazios; intuicdes sem conceitos sao cegas.” Em outras palavras, o pensamento sem intui¢ao de
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algo é excessivamente abstrato ou puramente formal, e a intuicdo sem conceito permanece
incompreensivel, pois todo conteddo possivel implicaria a auséncia radical de sentido e de
significado.

Schopenhauer, por sua vez, mantém a concepc¢do de espaco e tempo como formas a
priori, mas altera sua origem, atribuindo-as néo a sensibilidade, mas ao entendimento. Para ele,
0 entendimento j& contém, desde o inicio, tanto as formas de espaco e tempo quanto a categoria
de causalidade. Essa reformulacdo rompe com a separacao kantiana entre intuicao e conceito,
propondo uma estrutura cognitiva mais integrada, na qual sensibilidade e conhecimento se
encontram desde o inicio entrelagcados. Além disso, Schopenhauer reduz drasticamente o
namero de categorias propostas por Kant, conservando apenas a de causalidade, considerada
suficiente para explicar a constituicdo da experiéncia. Em sua visdo, o entendimento opera
diretamente segundo o principio de causa e efeito, que estrutura toda percepcdo do mundo. E
com base nesse funcionamento que formula o principio de razdo do devir: tudo aquilo que existe
o faz por decorréncia de outra coisa. O mundo, assim, nos aparece Como uma sucessdo continua
de causas e efeitos, regido por uma racionalidade encadeada que da forma a experiéncia.

Essa divergéncia estrutural na forma de conceber a relacdo entre sensibilidade e
entendimento repercute diretamente nas teorias estéticas de ambos os autores. Kant, ao
preservar a distin¢do entre as faculdades e ao situar o juizo estético fora do dominio do
conhecimento propriamente dito, propGe uma estética baseada no livre jogo entre imaginacao
e entendimento — um jogo que ndo necessita culminar na formulagcdo de um conceito, a0 menos
ndo precisamente, nem revela qualquer esséncia do objeto. O juizo de gosto, nesse contexto, é
uma reflexdo sem determinacéo, cujo fundamento permanece indeterminado, ainda que Kant
sugira a possibilidade de um “substrato supra-sensivel” como base dessa experiéncia
(BARBOZA, 2003). Tal nocdo, porém, permanece pouco desenvolvida em sua obra.
Schopenhauer, por sua vez, ao unificar conhecimento e percepgdo sob a primazia do
entendimento, constroi uma metafisica do belo que ultrapassa os limites do criticismo kantiano,
atribuindo a experiéncia estética uma via privilegiada de acesso a esséncia do mundo.

Diferentemente de Kant, que restringe o belo a esfera da subjetividade formal e do nédo-
conceitual, Schopenhauer insere a estética em uma estrutura ontoldgica enraizada no “principio
de razao” e na vontade como esséncia do real. O belo, para ele, nao se reduz a um jogo reflexivo
subjetivo, mas esta intrinsecamente vinculado a propria constituicdo metafisica do mundo.
Assim, a experiéncia estética adquire, em sua filosofia, um contetdo revelador do ser,
apontando para a possibilidade de acesso a verdade ultima atraves da contemplacgdo estética.

Schopenhauer, ao converter a experiéncia estética em via de acesso a esséncia do mundo,
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reinterpreta radicalmente o sublime kantiano. Se em Kant o sublime afirmava a razdo humana
diante do caos natural, em Schopenhauer ele se torna expressdo maxima da negagdo da
Vontade. Como sintetiza Barbosa (2003):

O percurso de Schopenhauer encontrard no sentimento a positividade
correspondente a uma intuicdo imagética do Em-si. Para isso, havera uma
igualacdo entre sublime e belo, com o0 que se poderéa intuir esteticamente o
supra-sensivel. Seguindo Kant, a alternancia entre poténcia e impoténcia na
mente do contemplador quando do sublime serd interpretada por
Schopenhauer como uma 'relacdo hostil contra a Vontade humana em geral
tal qual ela se expde em sua objetidade, o corpo humano' [...] Porém, agora
ndo havera jogo entre imaginagdo e razdo, mas, por assim dizer, entre a
Vontade e 0 puro sujeito do conhecimento [intelectual e sensitivo], correlato
da Ideia, que contempla esta em meio aos perigos ameacadores do corpo. O
espectador perde de vista o perigo, desvia-se dele com consciéncia,
contemplando tranquilamente a Idéia [mesmo que aterrorizante ou
ameagcadora para a inteligéncia e/ou sensibilidade]. O espectador se eleva
sobre si, seu querer sendo ainda lembrado, ndo como particular, mas como
universal, e a disposi¢do dai advinda é a do sublime (BARBOZA, 2003, p.
17).

Em Schopenhauer, o “Em-si” corresponde a realidade profunda de todas as coisas,
identificada como VVontade — uma forca cega, irracional e incessante que sustenta a existéncia.
A experiéncia estética, especialmente na vivéncia do sublime, permite ao sujeito uma intuicao
simbdlica — no sentido representacional, de que o simbolo representa a Vontade objetiva —
dessa realidade fundamental. Enquanto Kant compreendia o sublime como resultado de um
jogo onde a razdo se sobrepBe a imaginacgdo, Schopenhauer reformula essa dindmica como um
confronto entre a VVontade — manifestada no corpo e em seus impulsos — e o sujeito puro do
conhecimento, desatrelado de todo querer individual.

No instante da contemplacéo estética, particularmente diante do belo ou do sublime, o
individuo é conduzido a uma suspensdao momentanea de sua vontade. O desejo se cala, e 0
sujeito, desidentificado de seu ego e de seus interesses particulares, volta-se para a
contemplacdo da Ideia — conceito que Schopenhauer adapta da tradicdo platonica para
designar a esséncia universal das coisas. Nesse estado, o espectador deixa de ser um ente
inserido no fluxo do mundo fenoménico e se torna o puro sujeito do conhecimento, aquele que

apreende diretamente a verdade do objeto enquanto representagéo do universal.

Desse modo, a metafisica do belo schopenhaueriana vai fazendo seu avanco
em relacdo a Kant. A arte, exposicdo da Idéia intuida, é, sim, uma forma
privilegiada de conhecimento. Ela arranca o objeto de suas relagdes e o torna
um representante do todo, de sua espécie: 'Ela retira 0o objeto de sua
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contemplacéo da torrente do curso do mundo e o isola diante de si; e esse
particular, que era na torrente fugidia uma parte infima a desaparecer, torna-
se um representante do todo, um equivalente do muito infinito no espaco e no
tempo'. Quanto ao individuo, torna-se justamente o puro sujeito do
conhecimento. S0 que, ao fim, o filésofo desemboca numa negatividade
estética, pois, se todo momento de contemplacdo do belo significa 'supressao
da individualidade', negacdo da Vontade, do Em-si das Idéias — instante em
que nos tornamos o ‘Unico olho césmico’ —, paradoxalmente aquilo que é visto
em sua méaxima visibilidade ja foi despojado de seu nucleo. O que
contemplamos no carnaval das imagens é o abismo. Isso ndo impede, pelo fato
de a vida ser sofrimento, proveniente da natureza do querer, que a
contemplacdo do belo seja balsdmica, pois neutraliza exatamente a fonte do
sofrimento, embora apenas por instantes, numa 'hora de recreio'. Belo é o que
agrada 'sem nenhum interesse', ja dizia Kant em uma de suas defini¢bes do
juizo-de-gosto. Schopenhauer assimila essa definicéo e diz que belo é aquilo
gue agrada sem nenhum motivo (interesse), isto é, nega a Vontade. Nesse
sentido, podemos denominar 0 modo de consideragdo estético um quietivo do
querer, a preceder seu proximo estadio de negacéo, o ético, representado pela
compaixao e pela ascese (BARBOZA, 2003, p. 18).

A arte, nesse sentido, ocupa um lugar privilegiado no pensamento schopenhaueriano
por oferecer uma forma superior de conhecimento objetivo, no lugar do subjetivismo estético
de Kant. Ao isolar o objeto de suas fungdes praticas e de sua existéncia empirica, a obra de arte
0 eleva a condicdo de representante de sua espécie, tornando-o uma imagem sensivel da
totalidade; uma espécie de sintese absoluta do multiplo e do plural. Trata-se de um
deslocamento do particular para o essencial, em que o transitorio se converte em simbolo do
eterno.

Entretanto, essa suspensdo do querer que caracteriza a experiéncia estética carrega
também uma dimensdo ambivalente. Se por um lado ha um alivio do sofrimento —
consequéncia da interrupcao temporaria da VVontade —, por outro, essa mesma contemplacao
revela o esvaziamento ontolégico do mundo das aparéncias. O belo, em sua maxima
visibilidade, ja se encontra esvaziado de substancia: aquilo que se apresenta como plenitude &,
na verdade, a face estética do abismo. O “carnaval das imagens”, para usar a expressao figurada,
encobre uma auséncia tragica — a constatacdo de que, ao suspender o querer, também se
dissolve a individualidade, restando apenas o olhar césmico indiferenciado.

Ainda assim, a experiéncia estética conserva um valor existencial: funciona como um
balsamo frente ao sofrimento inerente a existéncia desejante. Esses instantes de contemplagéo
pura operam como breves intervalos de siléncio da Vontade — uma espécie de “hora de
recreio”, como o proprio Schopenhauer descreve. E nesse ponto que a estética se aproxima da

ética: ao neutralizar, ainda que temporariamente, a raiz do sofrimento, a contemplacdo do belo
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antecipa o movimento ético mais radical de negagdo da Vontade, que se realiza plenamente na
compaixao e na ascese.

Assim, o pensamento schopenhaueriano estabelece uma continuidade entre experiéncia
estética e superacdo ética: ambas sdo formas de resisténcia ao império do querer, sendo a
primeira um preludio silencioso a rendncia definitiva que caracteriza a segunda. Se em Kant a
razdo ainda triunfava sobre o caos, em Schopenhauer o prdprio eu racional é dissolvido ante a
Vontade. Essa desconstrucdo do sujeito como fundamento demonstra que a verdadeira poténcia
da arte estd em expor o inefavel, ndo em reduzi-lo a esquemas racionais. Aqui, a estética deixa
de ser disciplina de controle (Baumgarten) ou tribunal do gosto (Kant) para tornar-se caminho
de acesso ao real opaco.

Se a tradicdo estética inaugurada por Baumgarten - por uma lado criticada (no sentido
do objeto qualquer), mas por outro consolidada (no sentido do objeto artistico) por Kant e por
Schpenhauer — inscreveu a arte no regime racionalizante da representacdo — subordinando-a
a légica do sujeito do conhecimento acerca da forma e do juizo —, as reflexfes de Martin
Heidegger e Jacques Ranciere propdem contrapontos decisivos que tensionam essa episteme.
Ambos, por caminhos distintos, deslocam o eixo da reflexdo estética: Heidegger, ao denunciar
a reducdo metafisica do Ser a condicdo de objeto da subjetividade moderna; Ranciére, ao
desmontar o sistema representativo que ordena e hierarquiza o sensivel. Nesse horizonte critico,
a arte deixa de ser concebida como mera expressdo, fruicdo ou mediacdo simbdlica, para se
afirmar como acontecimento ontolégico — instaurador de mundos (em Heidegger) ou operador
de rupturas nas partilhas do sensivel (em Ranciere) — restituindo a imagem sua opacidade

irredutivel frente aos esquemas da transparéncia racional.

3.4. Heidegger e a Critica da Estética Moderna: Da Subjetividade a Ontologia da Obra
A critica de Heidegger se direciona ao que ele identifica enquanto nucleo da
modernidade, que no caso ¢ a centralidade do sujeito “como fundamento auto-fundante, o
humano como sustentagdo ontologica de todos os fendmenos” (FIGUEIREDO, 1994, p.66).
Essa configuracdo moderna, moldada pelo pensamento cartesiano, fundamenta-se na ideia de
um sujeito responsavel por conferir sentido e verdade ao mundo. Ainda que o conhecimento,
nessa perspectiva, ndo se apresente de forma imediata — exigindo processos criticos,
cientificos e frequentemente custosos — ha uma suposicdo implicita de que, em ultima
instancia, nada escapa a razdo. Mesmo pensadores como Kant e Schopenhauer, que reconhecem

a existéncia de uma realidade metafisica para além do sujeito — seja a Coisa-em-si, no primeiro
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caso, ou a Vontade, no segundo — mantém o sujeito como instancia de referéncia para os
limites gnoseoldgicos e epistemoldgicos do conhecimento.

Nesse contexto, o “ser” '? heideggeriano é reduzido a condicdo de objeto da
representacdo, isto €, torna-se algo acessivel e manipulavel pela consciéncia, revelando-se
apenas enquanto Ente disponivel ao célculo, ao controle e a objetivacdo. A metafisica ocidental
atinge, para Heiddeger, seu ponto culminante na substituicdo do Ser pelo sujeito humano como
medida e fundamento de todos os fenbmenos. Nesse horizonte, a arte também passa a ser
compreendida a partir do sujeito, interpretada como expressdo individual, como objeto de
fruicdo estética ou como representacao simbdlica — categorias que permanecem vinculadas a
I6gica da subjetividade.

A estética, desde Baumgarten e Kant, consolida-se como um campo filoséfico
autbnomo voltado a sistematizacdo da experiéncia sensivel — envolvendo conceitos como
beleza, gosto, forma, contelido e sublime — mas ainda se inscreve no quadro metafisico da
representacdo ao pressupor um sujeito racional, 16gico e matematico, apto a conhecer (ou nédo)

um objeto essencial e universal, concebido como anterior ou exterior a prépria experiéncia.

E preciso que se diga, antes de mais nada, que, apesar dos inimeros textos
sobre arte e poesia, Heidegger jamais elaborou uma estética. N&do se trata,
porém, de uma falta acidental; menos ainda pode ser esta auséncia considerada
uma limitacdo no pensamento heideggeriano. A compreensdo que Heidegger
elaborou de toda a hist6ria da metafisica, em particular da metafisica moderna,
e seu caminho no rumo de um pensar ndo metafisico — nao platénico e ndo
cartesiano — implica na tarefa de libertar a arte do horizonte da estética,
afastando-se decididamente do ‘estético’ enquanto campo Sui generis de
reflexdo filosofica. [...] a propria constitui¢do da Estética, no século XVIII, foi
e ainda costuma ser entendida como um marco na emancipacao da arte em
relacdo aos diversos circuitos em que ela até entdo estava inserida (circuitos
religiosos, por exemplo). Para Heidegger, ao contrario, o que se apresenta
como emancipagao corresponde de fato a culminancia de um processo em
gue a obra ndo s6 é aprisionada como tem sua eficacia reduzida e
desqualificada (FIGUEIREDO, 1994, p.67 - grifo nosso).

Heidegger rejeita essa abordagem ndo como uma insuficiéncia ocasional, mas como um
gesto consciente de ruptura com o0s pressupostos da modernidade. Sua proposta consiste em
deslocar o pensamento da arte para além da estética, isto é, para fora do regime da subjetividade

e da representacdo racionalizante. A recusa em elaborar uma teoria estética ndo decorre de

12 para Heidegger, o Ser é o processo dindmico de desvelamento que, a0 mesmo tempo que permite o surgimento dos entes
— seres concretos como objetos, humanos ou artefatos — retrai-se em seu préprio ocultamento, constituindo assim a condicdo
originaria para toda compreensdo e significacdo do real (FIGUEIREDO, 1994)
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omissdo, mas da compreensdo de que o proprio conceito de “estética” é sintomatico de uma
tradicdo metafisica que submete a arte ao juizo — logico e mateméatico — do sujeito.

Mais do que uma critica a modernidade, Heidegger propde um novo modo de pensar —
ndo platdnico e ndo cartesiano — que Vvisa recuperar uma experiéncia originaria do Ser, anterior
a cisdo entre sujeito e objeto, na esteira dos desafios da fenomenologia de Husserl. Trata-se de
um retorno a arte como manifestacdo originaria da verdade, enquanto desvelamento do Ser,
anterior a qualquer codificacdo estética. Para Heidegger, a Critica do Juizo, de Kant, constitui
0 marco decisivo da insercdo da arte no campo da estética, 0 que, consequentemente, definird

seu estatuto na modernidade.

Com a nogdo de artista genial, a experiéncia da criagdo emancipa-se realmente
dos constrangimentos que subsistiam no classicismo, onde imperavam ideais
de beleza independentes de qualquer experiéncia. O belo que o génio cria ndo
tem qualquer suporte objetivo e ideal, mas se sustenta apenas na propria
subjetividade do artista. Associada a esta vem a questdo do estatuto do belo e
sua contraposi¢cdo ao sublime. Enquanto o belo havia sido tradicionalmente
pensado como a conformidade a regras; embora agora ele estivesse sendo
pensado na sua relacdo com o gosto subjetivo, o sublime foi desde o seu
‘nascimento’ pensado como o que transcende, supera e desqualifica toda
regra. O sublime implica na experiéncia do desmesurado, do que rompe as
convengdes e conveniéncias e nos remete a um universo desarmonico e
conflituoso mas que, por iSSo mesmo, nos proporciona vivéncias de uma
intensidade inédita. Enfim, tanto a questdo do génio como a do sublime
atestam a progressiva entrada da arte no horizonte da estética, vale dizer/da
experiéncia sensivel e afetiva diante da obra (FIGUEIREDO, 1994, p.76).

A figura do génio, ao romper com as regras externas da tradicdo classica, transfere o
fundamento da criacdo artistica para a interioridade do sujeito, fazendo da subjetividade o novo
critério de legitimidade da obra. O génio opera por meio de uma técnica que, embora livre de
normas pré-estabelecidas, imprime a matéria passiva uma forma dotada de intencionalidade,
capaz de expressar algo simultaneamente subjetivo e universal. Paralelamente, a nocéo de
sublime desloca o centro da arte da obra em si para a experiéncia estética do espectador,
instaurando uma vivéncia do desmedido que, embora invoque 0 excesso e a ruptura, € contida
e reelaborada pela faculdade de julgar. O sublime, nesse sentido, consolida a arte como
experiéncia sensivel — ndo mais como manifestacdo ontologica, mas como objeto de fruicdo
subjetiva.

Para Kant, o sublime néo reside na obra, mas na faculdade de julgamento do sujeito que
a contempla, consagrando, assim, a centralidade da subjetividade na estética moderna. Embora

0 conceito de sublime trate as experiéncias de ultrapassagem dos limites racionais do sujeito,
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este ultimo ai reside como testemunha da desmedida assumida como o sentido ou sentimento
da arte por exceléncia. Heidegger, no entanto, interpreta essa virada como um empobrecimento
do sentido originario da arte: ao ser reduzida ao campo do sensivel e do afetivo, a obra perde
sua poténcia de desvelar o Ser.

Vejamos que o que Heidegger defende enquanto eficécia da obra é o seu poder em
engendrar a sua propria posteridade (FIGUEIREDO, 1994). Mais do que provocar reacoes
sensiveis, a obra deve fundar uma nova sensibilidade — ela ndo responde a um gosto
preexistente, mas o constitui. Isso significa que o valor da obra-prima ndo estd em sua
adequacdo a critérios subjetivos de aprecia¢do, mas em sua capacidade de instaurar um novo
regime de sensibilidade, de configurar um mundo sensivel préprio. O que Heidegger entende
como eficacia da arte é justamente esse poder de abertura de mundo e de fundacdo da verdade
na sensibilidade. Ao contrario da estética moderna, que parte do sujeito para julgar a obra, aqui

é a obra que antecede e constitui — orienta — 0 juizo e o torna possivel.

[...] 0 juizo estético pressupde um distanciamento entre a obra e 0s sujeitos
que a afeta, a cuja sensibilidade a obra tem acesso e a cujo gosto ela estaria
submetida que ndo da conta do que, antes de qualquer juizo, ja esta ocorrendo.
A possibilidade mesma de um juizo estético ja revela a perda de autoridade da
obra, aquela autoridade que se impde a sensibilidade e exige reconhecimento
exatamente porque participou da constituicao desta sensibilidade mesma. Ora,
esta sensibilidade é a abertura historicamente engendrada que possibilita
nosso encontro com obras de arte. [...] Ndo se trata de engajar a arte em
qualquer misséo; trata-se, sim, de resgatar a eficacia plena da obra — que
mesmo na modernidade subsiste nas obras-primas — que diz respeito a
capacidade da obra fundar. Na metafisica da modernidade, a criacdo seria
exatamente 0 momento supremo de afirmacdo do sujeito. Ja em Heidegger e
em Gadamer, 0 que serd assinalado é o poder da obra fundar uma tradig&o,
abrir uma nova regido de possibilidades, gerar seus proprios sujeitos: “a
posterioridade ¢ a posterioridade da obra” (FIGUEIREDO, 1994, p.82).

No interior da concepcdo moderna de estética, a obra de arte passa a ser avaliada com
base em um juizo subjetivo de gosto. Tal perspectiva desloca a centralidade da obra para a
experiéncia do espectador, submetendo-a a critérios externos que pertencem ao sujeito e ndo a
dindmica interna da prépria obra. Em contrapartida, Heidegger propée uma inversao dessa
I6gica: ndo é o sujeito que, munido de uma sensibilidade prévia, julga a obra — é a obra que
constitui essa sensibilidade. A obra-prima ndo apenas provoca reagdes estéticas; ela transforma
a forma como percebemos, sentimos e nos relacionamos com o mundo. Nesse sentido, a arte
deixa de ser compreendida como um objeto passivo de fruicdo e passa a ser entendida como

um agente ativo na formacéo do sensivel. Ela ndo valida gostos preexistentes: ela os instaura.
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A experiéncia estética é desalocada do eixo da esséncia para o eixo do devir, do possivel e ndo
mais do dado.

Essa perspectiva aproxima o pensamento heideggeriano da episteme moderna®?, tal
como delineada por Michel Foucault (1999), marcada por um movimento de historicizacdo do
saber. A sensibilidade, que em Kant ainda aparece como uma estrutura transcendental
atemporal, é aqui concebida como historicamente constituida — e a obra participa diretamente
desse processo, desse devir da historicidade com poderes ontolégicos. Ao abrir um mundo, a
arte funda um campo de sentido e possibilidade, operando como um acontecimento ontologico.
Essa abertura permite articular a obra a uma ontologia histdrica: ela ndo apenas reflete uma
época, mas funda formas de existéncia, instaurando novas maneiras de ver, sentir e pensar. A
obra de arte, portanto, ndo se inscreve em um tempo préevio, mas funda ela mesma um tempo e
um espaco proprios — um mundo no qual se pode — poeticamente — habitar.

Se Heidegger identifica na centralidade do sujeito o cerne da problematica moderna, é
por meio de sua critica a subjetivacdo que ele evidencia o poder da obra de arte de instaurar,
historicamente, novas formas de sensibilidade — rompendo com a Idgica do juizo estético que

subordina a arte ao olhar do sujeito.

3.5. A Poténcia do Nao-Saber: Poética, Patologia e Forma na Critica Estética de Ranciére

Jacques Ranciére (2009), por sua vez, também formula criticas a modernidade que, em
certos aspectos, dialogam com a perspectiva heideggeriana, embora sua énfase recaia sobre o
sistema de representacdo como estrutura organizadora da visibilidade e da partilha do sensivel.

[...] é preciso que seja revogado esse regime de pensamento das artes, esse
regime representativo que também implica uma determinada ideia de
pensamento: 0 pensamento como agao que se impde a uma matéria passiva. E
0 que chamei ha pouco de revolucgdo estética é exatamente isso: a aboli¢do de
um conjunto ordenado de relacdes entre o visivel e o dizivel, o saber e a acio,
a atividade e a passividade (RANCIERE, 2009, p.25).

A partir da critica de Jacques Ranciere ao chamado “regime representativo das artes”
— regime que organiza de forma hierarquica as relagGes entre o visivel e o dizivel, o saber e a
acao, a atividade e a passividade — delineia-se uma ruptura profunda com a episteme moderna
de matriz racionalista para a estética, particularmente no que tange a concepc¢éo da arte em sua

vinculagdo com o pensamento e com a forma. Nesse regime, o pensamento é concebido como

13 A episteme moderna, ao permitir a introducdo da historicidade na vida, criou condicdes para que se pudesse pensar o ser
vivo como sujeito de uma histéria (MACEDO, VIEIRA, 2019, p.37)



90

forga ativa que se impde sobre uma matéria inerte, moldando-a, analisando-a e interpretando-a
segundo principios de ordem, inteligibilidade e finalidade.

No contexto da estética kantiana, por exemplo, a experiéncia do belo € mediada por uma
estrutura formal que opera sob o signo do desinteresse. A obra nos atrai pela forma, mas essa
forma é organizada pela subjetividade, estruturada por categorias a priori da experiéncia, como
sua divisao primaria nas dimensdes de tempo e de espaco. A matéria permanece passiva, CoOmo
substrato a ser moldado pela atividade racional ou técnica, a qual se encarrega de dar-lhe sentido
— seja como expressao de uma ideia do sujeito, seja como representacao ordenada do mundo.
A arte, nesse paradigma, constitui-se como um prolongamento da razdo: é instrumento de
mediacgdo simbdlica, forma que comunica um conteido. Mesmo no caso da obra artistica —
distinta de um objeto estético qualquer, inscrito na problematica do gosto — a experiéncia da
desmedida, da vertigem, é ainda apreendida e reinscrita criticamente no horizonte da razdo.
Forma e conteudo, sujeito e objeto, pensamento e matéria, operam em relagdes hierarquicas e
dicotdémicas.

Heidegger, no entanto, propde uma inflexao decisiva desse modelo. Em sua concepcéo,
a obra de arte ndo € o lugar onde o pensamento imprime forma a uma matéria (contetido), mas
0 espaco em que algo do Ser se desvela. A arte ndo comunica uma verdade pré-concebida, mas
instaura a propria possibilidade de verdade. Nesse sentido, ela ndo representa 0 mundo: ela o
abre. A obra ndo apenas nos afeta — ela constitui modos de sensibilidade, funda formas de
habitar e compreender o real. Ela ndo recebe forma, ela mesma formula o gosto, a sensibilidade,
a maneira de habitar e compreender o mundo. Assim, o pensamento deixa de ser um exercicio
de imposi¢do formal (analitico e, portanto, classificatorio) e passa a ser concebido como
disponibilidade ao que emerge no encontro com a obra. VVemos assim que apesar da critica de
Heidegger se concentrar mais na centralizacdo do sujeito, ele ainda assim encontra certa
aproximagdo com o pensamento de Ranciére, que criticaré a légica representativa, que envolve
mais diretamente o formalismo de Kant. Ao se opor ao sistema de representacao, Ranciere ndo
questiona apenas uma convencao estética, mas toda a estrutura de producdo do conhecimento

que ele sustenta.

Edipo, para comecar [com a estética tragica], é testemunha de certa selvageria
existencial do pensamento, na qual o saber se define ndo como o ato subjetivo
de apreensdo de uma idealidade objetiva, mas como um determinado afeto,
uma paixao, ou mesmo uma enfermidade do vivente. [...] Edipo e a tragédia
d&o testemunho de que, em matéria de pensamento, € sempre de doenca e de
medicina que se trata, da unido paradoxal das duas (RANCIERE, 2009, p. 26).
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A tradicdo racionalista — especialmente em suas vertentes moderna e cartesiana —
concebe o conhecimento como um ato consciente, racional e ativo, por meio do qual o sujeito
domina a matéria ou 0 mundo por meio de categorias, conceitos e sistemas l6gicos. O saber,
nesse modelo, representa uma aproximacgdo progressiva e positiva da verdade. A inflexdo
discutida por Ranciére, tomando como ponto de partida a mitologia de Edipo, aponta, no
entanto, para uma concepgéo distinta: o saber néo reflete a razdo, mas manifesta-se como algo
que fere, abala e emerge do sofrimento e da experiéncia do desajuste. O conhecimento néo é
natural; constitui uma violéncia contra a natureza — uma excegao, um excesso, um sintoma.

Ao contrério da idealizacdo iluminista, o pensamento se configura como trauma e
patologia— vivido n&o como dominio, mas como dor, ruptura e crise. E justamente nessa ferida
que algo se revela. Ao contrario de Heidegger, que identifica na figura do génio kantiano uma
das expressdes paradigmaticas dos impasses da modernidade — sobretudo no que se refere a
centralidade do sujeito —, Ranciére reconhece nessa mesma figura um ponto de tensdo
produtivo, cujas contradigdes sdo fundamentais para o desenvolvimento do préprio

pensamento.

O génio kantiano resume essa dualidade. Ele é o poder ativo da natureza que
opde sua propria poténcia a qualquer modelo, a qualquer norma, ou melhor,
que se faz norma. Mas, a0 mesmo tempo, ele é aquele que ndo sabe o que faz,
que é incapaz de prestar contas. No regime estético, essa identidade de um
saber e de um ndo-saber, de um agir e de um padecer, que radicaliza em
identidade de contrarios a "claridade confusa" de Baumgarten, constitui-se no
proprio modo de ser da arte (RANCIERE, 2009, p. 26).

Rancieére compreende a chamada “revolugdo estética” como uma ruptura com o regime
representativo, mas essa cisdo ndo implica uma rejeicdo da razdo em si. O alvo de sua critica é
uma forma particular de racionalidade — instrumental e formalista— que subordinava a arte a
modelos normativos e hierdrquicos. A originalidade do novo regime reside, justamente, na
incorporagdo do paradoxo como nucleo da experiéncia artistica — e é nesse ponto que a
filosofia de Kant ocupa, para Ranciere, um papel ambiguo e decisivo.

Embora inserido no horizonte racionalista iluminista, Kant introduz, com a figura do
génio, uma fissura essencial na l6gica do saber. O génio ndo cria a partir de regras pré-
estabelecidas, e a natureza de sua criacdo escapa a racionalizacdo plena ou a repeticdo
sistematica. Em outras palavras, mesmo sob o dominio da razdo, Kant abre espago para uma

dimensdo de indeterminacdo, onde a intuicdo e a inspiragdo involuntaria ganham estatuto



92

legitimo. Essa tensdo entre atividade consciente e passividade diante do impulso criador —
entre saber e ndo-saber — serd, segundo Ranciere, o trago distintivo do novo regime estético.

Baumgarten, por sua vez, ja havia antecipado esse deslocamento ao propor uma forma
propria de conhecimento estético, baseada na “claridade confusa”: um saber que nao se
expressa por meio de conceitos, mas que se da na esfera do sensivel e da intuicdo. Trata-se de
um tipo de compreensédo que se sente mais do que se explica— e que, por iSSO mesmo, escapa
a racionalidade discursiva. Ranciére identifica no regime estético uma radicalizacdo dessa
ambiguidade originaria: a arte deixa de ser o espac¢o da traducgéo da ideia e passa a operar Como
campo de tensBes, onde o agir e o padecer, o inteligivel e o indizivel, o consciente e 0
involuntério, se entrelacam.

Dessa forma, a revolucdo estética proposta por Ranciére ndo implica uma rejeicao
categorica de Kant ou Baumgarten, como tende a ocorrer em certas leituras heideggerianas que
rechacam a estética enquanto tal ou afastam a obra de arte de qualquer vinculo com essa logica
racional. Ao contrério, a revolucédo estética de Ranciére recupera e amplifica os elementos de
ambivaléncia ja presentes nessas obras, reconhecendo neles os germes de uma transformacao
mais profunda. O regime estético ndo se opbe a razdo por completo, mas nasce de suas proprias
fraturas internas — especialmente daquelas que se manifestam no juizo estético e na figura do
génio, onde o pensamento deixa de operar como dominio e passa a emergir como experiéncia
sensivel do que escapa a representacao.

Ranciére (2009) incorpora em sua argumentacao certas reflexdes de Giambattista Vico,
inserindo-se em um antigo debate sobre a natureza da linguagem simbdlica e da fabula poética.
Desde Platdo, levanta-se a suspeita de que os mitos — como 0s narrados por Homero —
ocultariam, sob formas alegoéricas, verdades cosmolégicas ou filoséficas. Essa leitura alegorica
atravessa a tradicdo teoldgico-poética, sendo retomada por autores protocristdos como forma
de legitimar uma sabedoria cifrada nos textos miticos, e ressurge com novo vigor nos séculos
XVII e XVIII, impulsionada pelos métodos exegéticos e pelos debates filosoficos sobre a
origem e a funcdo da linguagem (RANCIERE, 2009).

Nesse contexto, Vico rejeita, em primeiro lugar, a ideia de uma sabedoria misteriosa
oculta nas imagens poéticas ou nas escritas ideogramaticas. Para ele, essas produgdes ndo
encerram um saber criptico acessivel apenas a iniciados, mas expressam, antes, as condic¢oes
concretas e historicas do tempo em que foram criadas. A imagem, nesse novo regime
interpretativo, ndo funciona como um véu que encobre o sentido — ela constitui, propriamente,

a forma de expresséo de um pensamento ainda em processo de formacao.
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Para comecar, demonstra Vico, Homero ndo é um inventor de fabulas. Pois
ele ndo conhecia nossa diferenca entre histéria e ficcdo.[...] Homero ndo é um
inventor de tipos de carater. Seus supostos caracteres - Aquiles, o valente,
Ulisses, o astuto, Nestor, o sabio - ndo sdo caracteres individualizados.
Também ndo sdo alegorias inventadas com fins poéticos. Sao abstracGes em
imagens, o Unico modo pelo qual um pensamento, igualmente incapaz de
abstrair e de individualizar, pode figurar virtudes [...] ndo é o inventor de belas
metaforas e de imagens brilhantes que se tem celebrado. Simplesmente vivia
num tempo em que 0 pensamento ndo se separava da imagem, tampouco o
abstrato do concreto. [...] Por fim, ele ndo é um inventor de ritmos e metros.
Ele é apenas testemunha de um estado da linguagem em que a palavra era
idéntica ao canto (RANCIERE, 2009, p. 29).

Percebe-se, por um lado, uma consonancia com a andlise de Barthes acerca da poesia
classica, representada aqui por meio da obra de Homero. Para o autor, tal poesia ndo é criativa
no sentido moderno do termo, mas sim funcional, estavel e regida por convencdes estilisticas.
Trata-se de uma linguagem que independe da individualidade do autor, expressando antes um
estado coletivo e pré-individual da linguagem. Como afirma Barthes, “nos tempos classicos, a
Poesia [...] é apenas a inflexdo de uma técnica verbal, a de 'exprimir-se’ segundo regras mais
belas, portanto mais sociais, que as da conversacdo” (BARTHES, 1971, p. 55-56). A poesia
classica, assim, submete-se a regras exteriores — de natureza social — e ndo a escolhas
subjetivas. Essa leitura dialoga com a perspectiva segundo a qual as imagens homéricas nao
ocultam sentidos enigmaticos, mas representam a forma possivel de expressdo de um
pensamento que estrutura, dentro dos contextos de sua época, coletivamente.

Contudo, é possivel identificar um certo descompasso entre Barthes e as ideias de Vico
discutidas por Ranciére. Essa divergéncia torna-se mais evidente quando Barthes contrapGe a
poesia moderna a poesia classica. Para ele, “na arte classica, um pensamento ja formado da a
luz uma fala que o exprime, que o traduz” (BARTHES, 1971, p. 57), ao passo que, na
modernidade, é a propria fala que constitui o pensamento. O pensamento, nesse regime
moderno, ndo esta previamente dado, aguardando ser expresso; ele se forma no ato mesmo da
enunciac¢do. Nesse sentido, a concepgdo moderna de poesia proposta por Barthes aproxima-se,
paradoxalmente, da nogdo desenvolvida por Vico: a escrita de Homero, mesmo classica, seria
expressdo de um pensamento ainda em processo de formagdo. Barthes reflete sobre o
fechamento de um regime de escrita, enquanto Vico lanca luz sobre a génese de um regime de
pensamento.

Vico adota uma perspectiva genealogica e antropoldgica ao abordar a poesia e a
linguagem, rejeitando a concepcao classica do poeta como um agente criador consciente de

formas representativas. Em sua leitura, figuras como Homero ndo séo autores de ficcOes
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elaboradas, mas manifestacbes de um estagio origindrio do pensamento humano, no qual
imagem, palavra, canto e experiéncia ainda formavam um todo indivisivel. Trata-se de uma
configuracdo mitica e coletiva do espirito, anterior a cisdo entre forma e conteldo, entre
linguagem e mausica, entre historia e invencao.

A contribuicdo decisiva de Vico, tal como recuperada por Ranciére, reside justamente
na formulagdo de uma nova hermenéutica estética: uma leitura da arte ndo como tradugdo
simbolica de conteudos ocultos, mas como testemunho sensivel de um regime de pensamento
ainda indiviso, onde razdo, imaginacéo, sensibilidade e coletividade convergem em um mesmo
gesto expressivo. Com isso, a revolucdo estética proposta por Ranciere ndo se limita a
reinterpretar obras do passado a partir de categorias modernas, mas desloca a propria nogéo de
arte e de pensamento, recusando os fundamentos representacionais que sustentavam a logica
do regime classico. A imagem poética, nesse novo regime, ndo mais encobre um sentido: ela o
instaura na propria experiéncia sensivel, sem recorrer a separagdo entre sujeito e objeto, entre
forma e conteldo, entre saber e representacdo, entre individuo (o génio) e a sociedade.

Ao retomar as formulacdes de Vico, Ranciere busca demonstrar que, no regime estético,
a arte ndo se apresenta mais como construcao racional nem como simples desvario imaginativo,
mas como um campo em que razdo e afeto, conhecimento e ignorancia, agdo e passividade se
entrelacam de maneira indiscernivel. Essa estrutura — perceptivel tanto na figura do
"verdadeiro Homero" quanto no Edipo tragico — pode ser pensada sob diferentes prismas:
como um logos que se inscreve no sensivel, a maneira hegeliana, ou como um pathos que
irrompe na aparéncia racional, conforme a leitura schopenhaueriana (RANCIERE, 2009). Em
ambos 0s casos, trata-se de conceber a arte como expressdo de um pensamento que ultrapassa
a razdo sem abdicar da forma — uma zona de indiscernibilidade em que se desfazem as
hierarquias entre sensivel e inteligivel.

Ao romper o vinculo entre arte e comunicagdo, 0 regime estético dissolve a logica
expressiva que subordinava a obra a exteriorizagdo de uma subjetividade. A obra de arte, nesse
horizonte, j& ndo "exprime": ela opera, tensiona, reconfigura os modos de sentir e de pensar,
instaurando novas formas de visibilidade e inteligibilidade do mundo. Essa reconfiguragédo
radical da arte como operacao (e ndo expressdo) constitui precisamente o ntcleo do que Jacques
Ranciére identifica como o paradoxo fundante do regime estético: uma tensao irredutivel entre
suspensdo e politica, onde a dissolucdo dos codigos expressivos abre espago para um “senso
comum dissensual” — modo de partilha do sensivel que rompe as hierarquias do visivel, do

dizivel e do pensavel.
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O autor parte da defesa de um paradoxo fundante da estética: toda experiéncia estética
se constitui como uma tensdo irredutivel. No cerne dessa experiéncia esta o que ele denomina
de senso comum dissensual — um modo de partilha do sensivel que rompe com as formas
dominantes de organizacdo do visivel, do audivel e do dizivel. Para desenvolver essa
perspectiva, Ranciére retoma a 152 carta da obra Cartas sobre a educacéo estética do homem
(1795), de Friedrich Schiller, onde se encontra a célebre afirmacdo: “O ser humano s6 ¢
plenamente humano quando brinca.” Essa proposi¢do sintetiza uma reconfiguragdo profunda

da relacdo entre sensibilidade, subjetividade, arte e politica.

As Cartas sobre a educacdo estética do homem traduzem a cena transcendental
kantiana em termos antropolégicos e politicos. O acordo sem conceito entre o
inteligivel e o sensivel se torna uma batalha de instintos (Triebe): de um lado,
o instinto formal, o instinto da poténcia formadora do pensamento que quer
impor sua lei de autonomia suprimindo a heteronomia do instinto sensivel; do
outro, este instinto sensivel que é a poténcia da receptividade, a poténcia da
“passividade” inerente a vida. O “acordo sem conceito” entre estes instintos
antagonicos toma entdo a forma de um terceiro instinto, o instinto de jogo.
Mas esta conciliagcdo ndo pode ser harmoniosa. Ela é a suspensdo do poder de
um sobre 0 outro e vice-versa. A “liberdade” implicita ao instinto de jogo se
define por esta dupla suspensdo. Ela se opde, entdo, tanto a predominancia do
instinto de autonomia quanto a do instinto de heteronomia. E uma liberdade
que se opde a outra, uma autonomia que se afirma em oposicdo a outra.
(RANCIERE, 2011, p.171).

Na formulagao de Schiller, o “jogo” surge como um terceiro instinto, que nao se reduz
nem a passividade do sensivel nem a imposicdo formal da razdo. Ele suspende o dominio de
uma instancia sobre a outra e inaugura uma experiéncia desvinculada de qualquer finalidade
moral, produtiva ou politica. Trata-se de uma atividade livre, cujo valor reside justamente na
sua improdutividade — modelo da fruicdo estética moderna. A partir dessa ideia, emerge a
utopia de uma comunidade estética, fundada ndo em papéis sociais, funcdes ou saberes
definidos, mas na partilha igualitaria de uma sensibilidade comum.

E nessa chave que Ranciére identifica, nessa carta de Schiller, o nascimento do que
denomina regime estético da arte: um modo de visibilidade em que a arte se autonomiza em
relacdo as normas de representacdo e as funcOes éticas ou pedagdgicas, instaurando,
simultaneamente, uma politica propria — uma politica do sensivel. No entanto, essa mesma
experiéncia que promete uma comunidade emancipada é também marcada por uma
contradicdo: ela so pode fazé-lo ao custo de suspender essa propria comunidade, ao se constituir
como forma sem finalidade, intransitiva, heterogénea. A estética, assim compreendida como

experiéncia e como projeto politico, sera, segundo Ranciére, atravessada por trés figuras
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historicas — trés grandes configuracdes da relacdo entre arte e comunidade — que desdobram
as consequéncias desse paradoxo inaugural e que alimentam, em diferentes graus, o
ressentimento antiestético contemporaneo.

O primeiro cenario analisado por Ranciére é o devir-vida da arte. Trata-se do momento
em que a arte, antes compreendida como experiéncia autbnoma — livre, sem finalidade pratica
ou moral —, passa a ser incorporada a um projeto de transformacéo da vida coletiva. A estética,
nesse contexto, deixa de operar como suspensao e excecao e se torna expressao de uma verdade
comum, assumindo um papel ativo na constituicdo de um novo mundo sensivel. A autonomia
estética é, assim, mobilizada a servico de uma totalidade: a arte se integra as formas de vida e
passa a operar como instrumento de unificacdo sensivel da comunidade.

Essa fusdo entre arte e vida, embora inspirada por um ideal emancipador, acaba por
esvaziar a poténcia critica da arte. Ao ser funcionalizada — tornada produtiva, educativa,
politica—, ela se submete novamente a fins exteriores e perde seu caréater dissensual. O espago
de heterogeneidade que definia o regime estético € substituido por uma experiéncia consensual,
na qual tudo é sentido sob o mesmo regime de sensibilidade. A friccdo entre formas, sentidos e

modos de existéncia cede lugar a homogeneizacdo estética da coletividade.

O senso comum se torna entdo consensual — no sentido em que o consenso
[...] ndo é o fato de que todo o mundo esteja de acordo, mas de que tudo seja
sentido sob 0 mesmo modo. [...] A heterogeneidade da experiéncia estética e
a dissensualidade da pratica politica se encontram entdo realizadas e
suprimidas ao mesmo tempo. (RANCIERE, 2011, p.176).

Esse processo abre caminho para um risco politico fundamental: ao ser absorvida pela
vida e usada como principio de organizacdo sensivel do comum, a arte pode ser
instrumentalizada por projetos autoritarios ou totalitarios — como ocorreu nas estéticas de
Estado do nazismo, do stalinismo ou na ldgica mercadoldgica da estetizacdo da vida cotidiana.
A “livre aparéncia” da arte, que outrora negava toda finalidade, converte-se entdo na
legitimag&o sensivel de uma nova ordem, traindo o gesto inaugural de sua autonomia.

O segundo cenario discutido por Ranciere configura-se como a vida da arte,
representando uma inversao da logica anterior. Se no devir-vida a arte se diluia na experiéncia
comum, assumindo um papel ativo na organizacdo do sensivel coletivo, aqui ela se autonomiza
radicalmente, instituindo-se como um campo autorreferente, com modos proprios de
visibilidade, narracdo e inscri¢do historica. Deixa de ser forma de vida para se tornar esfera

especializada, separada do mundo ordinario e do sensivel compartilhado.
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A partir do conceito de “espirito das formas”, de Elie Faure, Ranciére descreve esse
processo como um vitalismo estético das obras, que passam a carregar sentidos e se transformar
ao longo do tempo, mas de maneira isolada, encerradas num sistema simbdlico autdnomo.
Nesse contexto, a promessa de uma comunidade sensivel fundada na partilha estética se
dissolve. A arte, ao se afastar da vida, perde justamente aquilo que Ihe conferia forca politica:
sua heterogeneidade sensivel, sua capacidade de suspender divisdes estabelecidas entre arte e
ndo arte, entre estética, politica e pensamento. Resta, entdo, uma arte transformada em
patriménio — arquivo de um passado estetizado, desvinculado das tensdes do presente, cuja
sobrevida neutraliza sua poténcia dissensual.

Um dos aspectos mais relevantes dessa inflexdo é o que Ranciére identifica como perda
do inconsciente estético. No regime estético, a arte opera na ambiguidade: entre forma e
conteudo, entre querer e ndo querer, entre saber e ndo saber. Essa zona de suspensao gera um
excesso de sentido, um campo de opacidade que desafia 0s modos normativos de partilha do
sensivel. Contudo, nesse segundo cendrio, a arte se torna plenamente consciente de si,
explicavel conceitualmente e localizavel em uma légica historica evolutiva. O artista, antes
figura da incerteza criativa, passa a ser aquele que sabe o que faz, e a obra deixa de ser
enigmaética para representar um saber determinado, ou ilustrar uma etapa na histdria da arte.
Com isso, a arte perde sua funcdo de ruptura e se estabiliza como heranca cultural — objeto de
museu, arquivo ou disciplina, sem capacidade real de intervir no presente ou de provocar
dissenso.

Paradoxalmente, é neste mesmo cenario que a mercadoria surge como possivel
repositério da poténcia estética. Ranciére reinterpreta o fetichismo da mercadoria — tal como
formulado por Marx — ndo apenas como expressao de alienacdo, mas como indicio de uma
heterogeneidade residual. A mercadoria, embora comum e inserida na légica do consumo,
apresenta uma estrutura fetichista: parece banal, mas encobre relagfes sociais complexas,
funcionando como cifra de um excesso de sentido que escapa a racionalidade econdmica. Ela
se apresenta como coisa, mas € mais do que isso — e € justamente essa ambiguidade que a

aproxima da funcdo estética originéria.

A mercadoria resiste a toda reducdo ao trabalho, porque, como a Juno
Ludovisi, ela tem uma natureza dupla que [...] escapa daquele que quer capta-
la. [...] O tecido sensivel-suprassensivel das metamorfoses da mercadoria é a
nova forma deste sensorium de excecdo. (RANCIERE, 2011, p.180).
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Em um momento em que a arte institucionalizada se torna transparente e previsivel, a
mercadoria adquire, paradoxalmente, uma opacidade estética: ela resiste a total legibilidade,
abrindo brechas para uma nova partilha do sensivel. Ranciere identifica, nesse ponto, um campo
fértil de dissenso simbolico. Em vez de rejeitar a mercadoria como simples instrumento de
alienacdo, ele a vé como um elemento ambiguo, capaz de reativar a poténcia estética na vida
ordinaria. E nesse sentido que ele destaca a centralidade do fetichismo da mercadoria em
abordagens como a estética negativa de Adorno, a sociologia da arte e a mitologia das passagens
em Walter Benjamin — todas formas de reinscrever o sensivel naquilo que, a primeira vista,
pareceria esvaziado de qualquer dimensdo estética. Assim, mesmo num cenario de
autonomizacao e esvaziamento critico da arte, a experiéncia estética pode ressurgir onde menos
se espera: na banalidade enigmatica da mercadoria.

Por fim, Ranciére analisa um terceiro cendrio: a arte e a vida. Diferente dos modelos
anteriores, aqui ndo se trata nem da fuséo utdpica entre arte e existéncia, nem do seu isolamento
institucional. Em vez disso, 0 que se estabelece é uma relacdo reciproca, instavel e nao
hierarquica entre os dois dominios. A arte se aproxima da experiéncia cotidiana por meio de
formas frageis, discretas e intransitivas, enquanto a vida, por sua vez, adquire qualidades
estéticas na maneira como se manifesta, se organiza e se experimenta. Ndo ha mais uma
separacdo clara nem uma absorc¢ao total: 0 que se observa € uma contaminagdo mutua, marcada
por deslocamentos, interferéncias e ressonancias sensiveis. Nesse contexto, a arte ndo busca
mais representar verdades universais, tampouco 0 pensamento pretende se realizar na forma
estética. O vinculo entre arte e vida se dd em uma zona de imprecisdo, onde as fronteiras séo
continuamente atravessadas.

Para elaborar esse quadro, Ranciere retoma elementos do pensamento de Walter
Benjamin, especialmente sua concepcao de que 0s objetos — vitrines, mercadorias, ruinas —
carregam uma vida simbdlica e histérica densa, condensando tens@es entre passado e presente,

entre uso e fetiche, entre forma estética e fungéo politica.

Mas esta mitologia ndo é mais a obra de um pensamento que quer se tornar
sensivel. Ela se dd& como uma metamorfose inerente as proprias coisas: “o
trabalho dialético das coisas”, dira Benjamin. Este “trabalho” ¢ um duplo
processo do desenvolvimento de novas temporalidades e da permeabilidade
das fronteiras entre o sensorium da arte e 0 mundo da experiéncia sensivel
comum. (RANCIERE, 2011, p.181).

Benjamin discute sobre um processo pelo qual objetos aparentemente banais acumulam

sentidos contraditorios, funcionando como portadores de memoria, critica e desejo. “Qualquer
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objeto de uso, [...] tornando-se obsoleto, torna-se disponivel para a arte como tecido de
hieroglifos." (RANCIERE, 2011, p.182). Essas formas do cotidiano evocam temporalidades
entrelacadas, rompem a linearidade histérica e produzem experiéncias que desestabilizam o
presente homogéneo. O sensorium — o regime do sensivel que estrutura o que pode ser visto,
dito e sentido — torna-se, nesse cendrio, permedvel, atravessado por formas hibridas que
embaralham os cddigos da arte e da vida comum.

O que ameaca este processo de troca ndo € entdo o trabalho desmistificador
da critica. E simplesmente o seu proprio sucesso, a sua capacidade de estender
ao infinito o mundo da arte, de fazer com que todas as coisas estejam
disponiveis para as suas operagdes. O perigo da arte e da comunidade estética
nao é que tudo se torne prosaico, mas, ao contrario, que tudo se torne artistico,
que o processo de troca chegue ao ponto em que nada escape a arte, nem
mesmo o processo de sua propria critica, aquele pelo qual ela acusa a si mesma
da sua participacdo na banalidade do mundo estetizado. Este processo de
absorcdo que ndo deixa restos estd no centro destas instalacdes
contemporéneas, onde os objetos cotidianos, as imagens da mercadoria e 0s
clipes publicitérios sdo redispostos em um dispositivo que deve fazer da sua
reduplicagdo uma critica. A poténcia comum da arte se torna entdo a poténcia
do indiscernivel entre o bazar e a sua critica. O que o0 bazar critico expde é a
disponibilidade de todos os materiais para todas as formas e de todos 0s
discursos para todos 0s materiais. O que essa critica coloca em questdo é a
disposicdo de qualquer material para quaisquer formas e de quaisquer
discursos para quaisquer materiais. Chegariamos, entdo, a indiscernibilidade
do sensorium estético e ao desaparecimento da comunidade que ela prometia.
(RANCIERE, 2011, p.182).

Ranciére mostra que, nesse processo, a experiéncia estética se desloca do campo
institucionalizado da arte e se infiltra na materialidade ordinaria. Objetos do cotidiano ganham
espessura estética, enquanto praticas artisticas absorvem fragmentos, residuos, gestos
prosaicos. O desencantamento moderno — marcado pelo racionalismo técnico e pela perda do
sensivel — é contrabalancado por um reencantamento operado pela estética da obsolescéncia,
do fragmento e da apropriagdo critica: colagens dadaistas, montagens pop, instalagdes com
objetos descartados, reuso de imagens publicitarias em obras contemporaneas. A propria critica
a mercantilizacdo da arte, longe de neutralizar seu poder, integra esse reencantamento, pois ao
tornar visiveis as camadas ocultas da cultura, reinscreve o sensivel e o inconsciente na
experiéncia estética.

Contudo, esse cenario ndo estd isento de contradicBes. Sua problematica reside
justamente na ambiguidade da expansdo estética: quando tudo pode ser arte, 0 mundo se
transforma em um grande bazar simbolico, onde bustos classicos, embalagens industriais e

icones da midia coexistem como signos poéticos intercambiaveis. O perigo, portanto, ndo esta
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na banalidade do mundo, mas na sua estetizacdo generalizada. Se tudo se torna artistico, corre-
se 0 risco de perder aquilo que restava como dissenso, ruido, interrupcdo. A comunidade
estética — para Ranciere — exige a preservacao de um sensorium heterogéneo, feito de
choques, tens@es, perturbacbes da ordem sensivel, ou seja, da producdo constante de dissensos.
Este € o paradoxo central da estética que ele propde: é na instabilidade, e ndo na harmonia, que
reside a poténcia politica da arte.
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4. THE Rocky HORROR PICTURE SHow: MANIFESTO DA OPACIDADE CONTRA A
REPRESENTACAO TRANSPARENTE HEGEMONICA

A partir da arqueologia do saber proposta por Foucault (1999), torna-se possivel
evidenciar como a episteme classica — alicercada na centralidade do sujeito cognoscente e na
racionalidade como instrumento privilegiado de decifragdo do mundo — estabelece um regime
de conhecimento que se consolida ao naturalizar a crenga na plena inteligibilidade dos
fendmenos, mesmo que cientifica e historicamente progressiva e paulatina. Tal concepcéo
assenta-se na suposicdo de que os objetos e eventos do mundo possuem uma existéncia
continua, estavel e ordenada, cuja estrutura seria plenamente acessivel ao pensamento logico e
analitico (CANDIOTTO, 2009).

Nesse contexto, tanto 0 acesso a0 mundo quanto a constitui¢do do saber sdo mediados
pela representacao, entendida ndo apenas como copia do real, mas como estrutura discursiva
que organiza sujeito e mundo, linguagem e realidade. Na episteme classica, ela deixa de ser
mero reflexo para se tornar condicéo de possibilidade do conhecimento, configurando o préprio
ato de fazer o real inteligivel e acessivel. E nesse horizonte que a representacéo se firma como
principio organizador do saber, sustentando a crenca numa correspondéncia estavel entre idéia
e referente. Representar, nesse modelo, equivale a tornar presente o ausente com pretenséo de
fidelidade e transparéncia — como se ndo houvesse fissura entre imagem e coisa. Assim, a
representacdo €, a0 mesmo tempo, conceito epistemoldgico e tecnologia discursiva que
estrutura o “visivel”, naturaliza significados e legitima regimes de verdade.

Nesse sentido, torna-se relevante afirmar que a representacdo é imagem — ndo no sentido
restrito que vincula a imagem exclusivamente ao dominio do visual, mas, conforme ja discutido
nesta dissertagdo a partir de Maya Deren, enquanto uma atividade mental que envolve a
articulacdo entre os campos perceptivo e simbdlico, implicada diretamente na constituicdo do
sentido e na producédo do entendimento. A imagem, assim concebida, ndo se reduz a aparéncia
visivel das coisas, mas opera como instancia estruturante do pensamento e da significagéo.
Afinal, a representacdo nédo esta nas coisas em si, mas no pensamento que as organiza e lhes
confere inteligibilidade, constituindo a propria base da producdo do saber. Diante disso, a
episteme cléssica, ao privilegiar a representacdo como forma de organizar e produzir o
conhecimento, configura-se também como o campo de hegemonia da imagem enquanto regime
de discursividade e inteligibilidade do mundo — um regime em que ver, conhecer e representar

tornam-se operacOes indissociaveis.
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A nocdo de transparéncia inscreve-se em um regime de pensamento que a configura
simultaneamente como crenga e como construgdo discursiva. Enquanto crenca, ela se sustenta
na ideia de que o sujeito humano possui acesso irrestrito a totalidade do mundo; enquanto
construcdo, organiza-se de modo a legitimar essa crenca, apagando as mediacOes e estruturas
que constituem o proprio processo de representacdo. Nesse movimento, a transparéncia oculta
seus préprios mecanismos estruturantes, neutraliza os dispositivos que sustentam a producdo
de sentido e instaura a ilusdo de um contato direto com a realidade.

Derivada da mesma episteme que consolida a representacdo como fundamento do
conhecimento, a transparéncia ndo apenas se apresenta como desdobramento l6gico desse
modelo, mas também como propriedade discursiva que legitima a razdo como instancia
soberana de acesso ao real. Sua operacdo consiste justamente na negacdo das fissuras entre
linguagem e realidade, promovendo uma suposta coincidéncia entre imagem e sentido. Assim,
ela se converte em operador ideoldgico da hegemonia representacional, instaurando um
horizonte normativo em que a clareza é confundida com verdade e, a mediacéo, invisibilizada.
Portanto, mais do que um atributo estético ou comunicacional, a transparéncia representacional
revela-se como uma ilusdo epistemoldgica: a crenca em uma mediacdo perfeita entre
representacdo e realidade, na qual o sujeito imaginaria acessar o mundo diretamente, sem
reconhecer os dispositivos discursivos - a l6gica e a matemaética, por exemplo - que tornam tal
acesso possivel — e necessariamente parcial.

No ambito da estética— ainda em um sentido amplo, ndo restrito a arte — Baumgarten
propBe que o belo se configura como uma percepc¢do bem-sucedida, dotada de perfeicdo formal.
Tal perfeicdo decorre de uma multiplicidade significativa ordenada e coerente, na qual o
conteldo sensivel se organiza de modo inteligivel. J& em Kant, a no¢do de génio introduz uma
inflexdo subjetiva a concepcdo estética: a arte passa a ser compreendida como expressdo da
subjetividade que, ao dominar e ordenar o real, o torna assimilavel e compreensivel. Nesse
processo, o real representado adquire contornos de inteligibilidade e transparéncia, como se
pudesse ser plenamente acessado pela razéo e pela sensibilidade organizadas segundo critérios
formais. Em ambos os autores, mantém-se a nocao de que os fenébmenos — ou as coisas do
mundo — podem e devem ser submetidos a uma racionalidade ordenadora, tornando-se assim
acessiveis e compreensiveis ao sujeito.

No cinema, essa concepcao de representacdo ordenada concretiza-se em dispositivos
formais como a decupagem cléssica (XAVIER, 2019) e os mecanismos de identificagdo do
espectador (MULVEY, 1983), que suprimem a dimensao discursiva da imagem ao construirem

a ilusdo de acesso direto a realidade filmada. Trata-se da instauracdo de uma logica de
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transparéncia, sustentada por premissas de neutralidade, objetividade e continuidade narrativa,
alinhada com a episteme classica. Nesse contexto, o aparato cinematografico funciona como
uma tecnologia de controle simbdlico: ao naturalizar determinadas representagdes, contribui
para a consolidacdo de regimes de verdade.

As reflexdes de Heidegger e Ranciére introduzem, no campo da estética, uma inflexao
fundamental: a transicdo da transparéncia racionalista para uma concepcdo de opacidade
ontoldgica. Tal deslocamento rompe com a énfase na inteligibilidade formal e na pretenséo de
totalidade, e passa a valorizar aquilo que escapa a racionalidade organizadora — a dimenséo
irredutivel da experiéncia estética e da presenca sensivel em geral e na arte. Em outras palavras,
ha& na arte e em sua fruicdo algo que ndo pode ser plenamente traduzido ou capturado por
categorias conceituais ou por uma ldgica representacional. A vivéncia estética envolve afetos,
intuicOes, temporalidades, e ambivaléncias e sociabilidades que resistem a explicacéo racional
e a transparéncia discursiva. Além disso, a materialidade sensorial da arte — som, cor, corpo,
imagem — imp0&e-se ndo como mera representacao de algo exterior, mas como presenca em si,
dotada de forca prépria, opacidades incontornaveis de toda expressdo artistica. O verde do
lim&o ndo possui a mesma materialidade ou natureza do verde expressa na pintura de um limao.

Heidegger, ao criticar a centralidade do sujeito na tradi¢édo filos6fica ocidental, rejeita a
estética enquanto reducdo metafisica da arte a objeto de juizo. Para ele, a arte ndo é algo a ser
racionalizado ou submetido a soberania do sujeito, mas um acontecimento ontolégico que
instaura mundos e restitui a opacidade do Ser. Nesse sentido, a verdade deixa de ser entendida
como representacao e passa a ser concebida como aletheia — desvelamento nédo representavel.
Ranciere, por sua vez, direciona sua critica ao “regime representativo” da arte, que estabelece
hierarquias no sensivel por meio da l6gica da mediagao simbdlica. Sua proposta de “revolucao
estética” rompe com essa logica ao afirmar a arte como um campo de tensdes, no qual saber e
ndo-saber, atividade e passividade, percepgdo e interrupcdo coexistem. Trata-se de uma
opacidade que desestabiliza a transparéncia racional e repolitiza o sensivel, abrindo espaco para
novas formas de visibilidade e experiéncia.

Em ambos os autores, observa-se um deslocamento da arte enquanto fungéo
representacional e objeto de conhecimento para a arte como experiéncia ontoldgica do
irredutivel — como aquilo que produz fissuras, abre espaco para o indizivel e tensiona os
limites do regime dominante de visibilidade. Trata-se de uma recusa as pretensdes totalizantes
da racionalidade representacional e a transparéncia como horizonte normativo do sensivel.

Nesse contexto, a opacidade ndo é auséncia de sentido, mas uma espessura irredutivel
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(ORLANDI, 2020) que expde o carater construido de toda suposta “evidéncia”, tornando-se
um operador epistémico que resiste & homogeneizacéo.

A partir dessas discussdes, delimita-se o eixo central desta pesquisa: transparéncia e
opacidade como forcas antagénicas — e, por vezes, complementares — em disputa pela
producdo de sentido. Se a transparéncia almeja legibilidade total, sustentando o mito da imagem
como reflexo fidedigno do real, a opacidade, por sua vez, afirma a diferenca, a falha e a
historicidade como dimensdes constitutivas do visivel. E nesse horizonte que The Rocky Horror
Picture Show se apresenta como objeto de andlise: um filme que ndo apenas tematiza a
opacidade, mas a performa como forma estética e critica aos cdédigos hegemdnicos da
representacéo.

Para investigar essa hipotese, adota-se uma abordagem ensaistica e analitico-
interpretativa, de natureza qualitativa, baseada nos conceitos da filosofia foucaultiana e da
estética contemporanea. A pesquisa ndo parte de um modelo empirico ou dedutivo, tampouco
busca comprovar hipoteses com métodos positivistas. Em vez disso, considera o discurso
cinematografico — assim como o conhecimento em geral — como construcao historica
atravessada por disputas de sentido, devendo ser lido como prética discursiva. A analise se
apoia na arqueologia do saber, proposta por Michel Foucault (1999), entendida como orientacao
tedrico-conceitual que permite problematizar a formacgdo dos discursos, 0s regimes de
visibilidade e as condicGes de possibilidade do saber. Essa escolha metodolégica possibilita
uma leitura critica das formas de producéo de sentido, sem reduzir a analise a esquemas causais
ou generalizacdes que esvaziariam a complexidade do objeto.

No campo do cinema, essa perspectiva se articula a analise estética e filosofica da
imagem, entendida como discurso atravessado por tensdes entre transparéncia e opacidade.
Esses dois conceitos — desenvolvidos nos capitulos 1 e 2 — funcionam como ferramentas
criticas para investigar como determinados recursos formais e narrativos reforcam ou
desestabilizam modos hegem®onicos de representacao. Para isso, dialoga-se com autores como
Foucault, Ranciére, Heidegger, Deleuze e Orlandi, entre outros, buscando discutir o papel da
racionalidade representacional na construcdo do saber e da experiéncia estética.

A escolha de The Rocky Horror Picture Show se justifica por sua capacidade de colocar
a opacidade em cena como gesto estético e politico. Em vez de seguir um modelo analitico
fechado, propde-se uma leitura aberta, atenta as ambiguidades formais, aos deslocamentos
simbolicos e aos excessos sensoriais do filme. O objetivo ndo € traduzir ou esgotar seus
significados, mas acompanhar seus desvios, tensionando as normas da representacdo e

revelando a forca politica do sensivel.
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4.1. Um Conjunto Diferente de Mandibulas: A Parddia como Estratégia de
Desestabilizagéo da Transparéncia

Lancado em 1975, The Rocky Horror Picture Show constitui a adaptacdo
cinematogréafica da peca musical britdnica homoénima, The Rocky Horror Show. Com roteiro de
Jim Sharman e Richard O'Brien, e direcdo do préprio Sharman, a obra se configura como um
hibrido de géneros. Tal caracteristica permite-lhe articular, e possivelmente subverter,
convencoes associadas a diferentes tradi¢cdes cinematograficas, em especial aquelas vinculadas
ao musical, ao horror e a ficcdo cientifica.

Nesse contexto, a poténcia subversiva da obra reside justamente no questionamento da
nogao de “género” enquanto dispositivo normativo que organiza a producao artistica a partir de
convencdes formais, categorias pré-estabelecidas e principios racionais e universalizantes que
visam “leitura” enquanto acesso direto as “significagdies” da obra, questdes questionadas por
Figueiredo (1994) enquanto um processo de “matematizacdo” ao qual as artes foram
submetidas pela episteme classica racionalistal®. Tal enquadramento parte da centralidade do
sujeito como instancia ordenadora da realidade e dos fendmenos, orientando-se pela busca de
legibilidade, transparéncia e estabilizacdo do sentido. Em contrapartida, essa logica tende a
suprimir a fluidez constitutiva da criacdo estética, esvaziando a possibilidade da arte se afirmar
como desvelamento — dimensdo que, segundo Heidegger, constitui a propria eficacia
ontoldgica da obra artistica. A articulacdo heterogénea de convencdes oriundas de diferentes
géneros cinematograficos configura-se, assim, como um gesto que desestabiliza essas estruturas
normativas — ou, no minimo, as problematiza — evidenciando a artificialidade dos codigos
que pretendem regular a forma e o significado da obra.

Alinhando-se a proposta de desestabilizar ou tensionar os géneros, The Rocky Horror
Picture Show ndo apenas mobiliza convengdes oriundas de diferentes tradicdes
cinematogréaficas, como também se apropria de imagens recorrentes desses proprios géneros e
da cultura popular em sentido mais amplo, reconfigurando-as por meio de estratégias parodicas
e, por vezes, criticas. Essa operagdo intertextual evidencia uma postura reflexiva em relacéo

aos codigos da representacdo, contribuindo para a problematizacdo das normatividades

14 Durante o século XVII, o século de ouro do racionalismo cartesiano, a reflexdo sobre a arte ainda perseguia o ideal,
essencialmente moderno, da matematizagdo. Ao falarmos em matematizacdo ndo estamos nos referindo apenas as preocupagdes
quantitativas, que a rigor ndo eram novas. Trata-se de matematizar no sentido amplo e original de produzir um conhecimento
racional e aprioristico, seja das formas, seja das relagdes entre as formas da arte e as vivéncias sensiveis e afetivas que elas
produziriam. Sdo exemplos deste projeto matematizante, entre outros, o classicismo do século XVII na poesia e no drama
franceses, com sua énfase nas regras e convengdes e com sua preocupacgao em explorar racionalmente o campo dos géneros
artisticos em suas esséncias a priori (Boileau). (FIGUEIREDO, 1994, p.73)
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estéticas e discursivas que sustentam a transparéncia.Tal postura pode ser vista pelo pablico
antes do contato com a prépria obra filmica em si.

Um dos posters promocionais utilizados no langamento de The Rocky Horror Picture
Show nos Estados Unidos, em 26 de setembro de 1975, estabelece uma associacdo direta com
o filme Jaws (em portugués, Tubardo), langado apenas trés meses antes. Essa conexé@o se
manifesta sobretudo por meio do slogan “A Different Set of Jaws”, cuja ambiguidade semantica
permite, ao menos, duas interpretacdes. Em uma primeira leitura, o termo “Jaws” pode ser
compreendido como referéncia direta ao titulo do filme de Steven Spielberg, sugerindo que
Rocky Horror seria uma espécie de contraponto ou versdo alternativa a narrativa apresentada
por Jaws. Em uma segunda possibilidade, a palavra é tomada em seu sentido literal —
“mandibulas” — 0 que permite associar a iconica imagem da boca entreaberta e pintada de
vermelho no poster de Rocky Horror a mandibula igualmente entreaberta e ameagadora do
tubaréo no cartaz de Jaws.

Essa justaposicdo convida o espectador a refletir: seria essa boca maquiada e
provocativa tao perigosa quanto a mandibula predadora do tubardo? Estaria The Rocky Horror
Picture Show se apresentando como uma resposta parodica ou subversiva ao modelo de
blockbuster hollywoodiano que Jaws ajudou a consolidar? Essas camadas de sentido tensionam
as fronteiras entre horror, sexualidade e espetaculo, inserindo Rocky Horror em um jogo

intertextual que desafia as convengdes do cinema mainstream.

Figuras 7 e 8 (direita para esquerda) — Posters de The Rocky Horror Picture Show / Jaws

The terrifying motion picture
from the terrifying No.1 best seller.
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a different set of jaws

(]
Fonte: Site IMDB
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Compreende-se que Jaws, enquanto produto da Nova Hollywood, reatualiza os
mecanismos formais da ja declinante Hollywood Cléssica, que buscava se adaptar as
transformacdes do mercado e as novas demandas do publico, sem necessariamente romper com
os dispositivos e pressupostos centrais que realizam a manutencdo da transparéncia narrativa.
O filme preserva a logica de controle racional da mise-en-scéne, da causalidade linear e da
identificacdo espectatorial. O monstro — o tubardo — representa uma ameaga externa,
nomeavel e, portanto, passivel de ser compreendida e neutralizada. A linguagem filmica se
estrutura precisamente para tornar essa ameaca inteligivel, reiterando um regime de visibilidade
que privilegia a legibilidade e o fechamento de sentido. Ainda que inserido em um contexto de
reconfiguracao estética e discursiva, proprio da Nova Hollywood, Jaws permanece vinculado a
uma economia de representacdo predominantemente transparente e, enquanto blockbuster,
consolida-se como um icone discursivo de ampla circulacdo popular.

Em contraste, The Rocky Horror Picture Show, ao se anunciar como “um conjunto
diferente de mandibulas”, opera ndo apenas como uma parddia de Jaws, mas como uma critica
a logica de legibilidade que o sustenta. A boca vermelha entreaberta que figura no péster ndo
remete a violéncia fisica, mas a outro tipo de “violéncia”, talvez uma provocagao simbolica —
marcada pelo desejo, pela ambiguidade e pelo excesso performativo — configurando uma
ameaca aos regimes normativos de sexualidade, género, linguagem e, mais profundamente, a
propria logica da transparéncia. Aqui, a “mandibula” ja ndo devora corpos, mas categorias
fixas; sua forca reside na instabilidade do signo, que se recusa a univocidade e demanda uma
postura ativa do espectador.

A apropriacdo de convencgdes classicas — oriundas do terror, da ficgdo cientifica e do
musical — ocorre por meio da parddia, da fragmentacdo e do exagero, evidenciando 0s
mecanismos de construcdo da imagem e recusando a ilusdo de naturalidade. Enquanto Jaws
oferece ao espectador um universo ordenado, interpretavel e totalizavel, Rocky Horror subverte
esse paradigma, propondo uma experiéncia dialogica que desestabiliza sentidos previamente
estabelecidos. Ao explicitar seus proprios artificios e rejeitar o fechamento interpretativo, o
filme celebra a instabilidade como poténcia estética e politica, alinhando-se a um regime de
opacidade que desafia os codigos normativos da representacao.

O deslocamento e a recontextualizacdo de determinadas imagens conceituais, ja
mobilizadas nos materiais promocionais do filme, sdo constantemente retomados ao longo da
narrativa. A prépria abertura do filme configura-se como uma introducdo sintomaética dessa
intencionalidade, estabelecendo desde o inicio seu carater de promover certa intertextualidade

dialética opacizante.
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The Rocky Horror Picture Show tem inicio com a tela completamente preta. A partir
desse fundo escuro, emerge uma boca pintada de vermelho rouge que, aos poucos, se aproxima
até comecar a cantar. Embora esta boca pertenca a atriz Patricia Quinn (posteriormente vista no
filme no papel de Magenta), a voz que ouvimos é a de Richard O'Brien — um dos roteiristas
do filme e intérprete do mordomo Riff Raff. A imagem da boca vermelha evoca de imediato a
iconografia cléssica da femme fatale e das divas hollywoodianas, como Marilyn Monroe. No
entanto, em Rocky Horror, essa referéncia visual ja ndo remete a uma feminilidade estabilizada
por discursos hegemdnicos. A cena de abertura— uma boca flutuante cantando sobre um fundo
negro — rompe deliberadamente com os cddigos narrativos tradicionais que costumam situar
0 espectador em coordenadas espa¢o-temporais reconheciveis. Ao contrario, o filme se inicia
por meio de um deslocamento sensorial e identitario, introduzindo um campo de ambiguidade
visual e vocal. A dissociacdo entre corpo e voz, somada a reconfiguracdo simbolica da imagem,
produz uma transgressdo de representagdes convencionais de género, instaurando um conceito-

imagem que encarna uma identidade queer?®.

Figuras 9 e 10 (direita para esquerda) — Boca se Aproximando

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Tal visualidade opera sob o regime da opacidade, pois interrompe a leitura automatica
e transparente da imagem feminina, expondo sua constituicdo como performance. Desde essa
cena inaugural, o filme anuncia sua recusa em aderir aos pactos de inteligibilidade impostos
pela légica da transparéncia e pelas discursividades normativas consolidadas pelo cinema
classico hollywoodiano. A partir do momento em que a boca se abre e comega a cantar, tem
inicio a primeira musica do filme, “Science Fiction, Double Feature”. Essa cangdo estabelece

uma relagéo intertextual com o cinema de fic¢éo cientifica e horror das décadas anteriores, mas

15A palavra queer é um conceito polissémico, politico e em constante transformacdo. Originalmente usada para designar
aquilo que é desviante ou estranho, passou a ser amplamente empregada como insulto direcionado a homossexualidade. A
partir das décadas de 1970 e 1980, no entanto, foi ressignificada por movimentos politico-contra-hegemonicos, tornando-se
um termo de afirmacéo identitaria e resisténcia as normatividades sexuais e de género (GARCIA, 2021)
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ndo por meio da citacdo direta de tramas, autores ou estidios. Em vez disso, mobiliza uma
evocacdo marcada pelo afeto, pelo desejo e pela subjetividade, convocando fragmentos
imagéticos que persistem na memdria de maneira sensorial e erotizada. Trata-se de uma
intertextualidade que ndo busca restaurar o “sentido original” das obras referenciadas, mas
reapropria-las por meio de uma memdria corporal e dissidente, que revela um imaginario
reprimido ou marginalizado. A referéncia, portanto, ndo opera sob o signo da transparéncia —
que pressuporia fidelidade, legibilidade e reproducdo —, mas da opacidade: ela desloca o centro
de gravidade do contetdo narrativo para o efeito sensivel, do texto para o desejo, da linearidade

explicativa para a memdria queer.

4.2. Science Fiction/Double Feature: Reconstrucdo Opaca de um Imaginario Classico

O titulo da primeira muasica do filme, Science Fiction/Double Feature, evoca
diretamente o universo dos filmes de ficcdo cientifica e horror de baixo orgamento, marcados
por criaturas grotescas, mutaces, alienigenas e experimentos cientificos atipicos. A expressdo
Double Feature remete a uma pratica comum nos cinemas norte-americanos quando duas
producdes eram exibidas em sequéncia por um unico ingresso. A associacdo entre esse formato
e 0 género sci-fi convoca um imaginario cultural especifico — nostalgico, kitsch'® e permeado
por codigos estéticos e narrativos facilmente reconheciveis — que Rocky Horror mobiliza
desde sua abertura.

A mdasica se desenvolve justamente a partir dessa chave, mencionando onze filmes
oriundos do contexto das sessbes duplas de baixo or¢camento, os quais sdo: O Dia em que a
Terra Parou (Robert Wise - 1951), Flash Gordon (Frederick Stephani, Ray Taylor - 1936), O
Homem Invisivel (James Whale - 1933), King Kong (Merian C. Cooper e Ernest - 1933), A
Ameaca que Veio do Espaco (Roger Duchowny - 1953), Doctor X (Michael Curtiz - 1932), O
Planeta Proibido (Fred McLeod Wilcox - 1956), Tarantula (Jack Arnold - 1955), O Terror
Veio do Espaco (Steve Sekely - 1962), Night of the Demon (Jacques Tourneur - 1957) e O Fim
do Mundo (James Whale - 1951).

16 O kitsch ¢ mais popularmente compreendido enquanto “arte do mal gosto. Conforme Abraham Moles, ¢ um fendmeno
caracteristico da sociedade de consumo, que transforma a arte em mercadoria, priorizando o consumo imediato em detrimento
da fruicéo estética auténtica. Trata-se de um sintoma da aceleracéo produtiva e da alienacdo burguesa. Hermann Broch o define
como um "mal radical”, contrapondo-o a arte auténtica — aquela que expressa a totalidade ética e existencial do ser humano.
Para Broch, o kitsch representa a negacdo dessa profundidade, promovendo um niilismo disfarcado de beleza superficial. Milan
Kundera, por sua vez, compreende o kitsch como uma atitude ontoldgica: a “negagdo da merda” — isto &, a exclusdo sistematica
de tudo o que é inaceitavel ou desconfortavel na experiéncia humana (dor, conflito, feiura, fisiologia), em nome de uma falsa
harmonia. Assim, o Kitsch ultrapassa o campo estético e revela uma postura existencial de recusa as ambivaléncias da condicdo
humana. (GONCALVES, 2019)
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A boca em vermelho rouge, enquanto cddigo visual opaco e provocador, ao entoar a
cancao de abertura de The Rocky Horror Picture Show, demarca, desde o inicio, um universo
descomprometido com a objetividade e com a reafirmacdo de arquétipos ou narrativas
candnicas dentro da discursividade hegemonica. Estas referéncias cinematograficas séo
evocadas ndo por resumos narrativos ou descri¢cbes diretas, objetivas, mas por meio de
elementos especificos — visuais, afetivos e imagéticos — que funcionam como fragmentos de
um imaginario cultural compartilhado.

Um exemplo emblematico da maneira como as referéncias filmicas evocadas em
Science Fiction/Double Feature operam no registro da afetividade subjetiva — ainda que
compartilhada em certa medida — é a mencéo a Flash Gordon (1936), seriado cinematogréafico
adaptado dos quadrinhos homo6nimos. A musica afirma: “Flash Gordon estava 14, de cueca
prateada” (THE ROCKY HORROR PICTURE SHOW, 1975, tradugdo nossa). Tal descri¢ao,
contudo, ndo encontra respaldo direto nas imagens do seriado original. Produzido em preto e
branco, o Flash Gordon de 1936 jamais exibiu, em termos técnicos, trajes que pudessem ser
identificados visualmente como “prateados”.

Na maioria das cenas, 0 protagonista aparece usando calcas compridas, apenas em
momentos pontuais — e em certos materiais promocionais — veste um short curto que, mesmo
assim, nao possui brilho ou caracteristicas que remetam a metafora da “cueca prateada”. Em
versdes colorizadas posteriormente — como pdsteres promocionais e reinterpretagdes visuais
— seus trajes, sejam shorts ou cal¢as, costumam aparecer em tons de azul, cinza ou bege. Nos
quadrinhos, de modo semelhante, as representacfes mais recorrentes do personagem também o
mostram vestindo cal¢as azuis. Chama a atencdo, portanto, o efeito desses signos ou tracos -
“cueca” e “prateada” -, desviantes e opacos ndo impedirem 0 acesso ao seu referente - Flash
Gordon, apesar deste figurar - nos quadrinhos, no cinema e na televisdo - outras formas e cores:
do short para a cueca; do azul para o prata.

A ““cueca prateada” estabelece uma opacidade nas “lentes” pelas quais “assistiamos” a
Flash Gordon. Antes de prosseguirmos, para o entendimento desta dissertacdo, essa espécie de
“truque” linguistico da cancdo apresenta a passagem da episteme da estética classica -
similitude, representacdo, repeticdo - para a episteme da estética moderna - a linguagem e o
conhecimento se constituem pela diferenca de forma e de posicao entre os significantes. Alem
da frase da cancéo elaborar uma opacidade sem impedir 0 acesso ao seu referente, podemos
ainda pensar que a “cueca prateada” consiste em um “signo arbitrario”, caracteristica marcante
da “episteme moderna”, principalmente se pensarmos no estruturalismo de Ferdinand Saussure.

Nao obstante, mesmo sendo arbitrario, o signo “fere” e “refere” ao mesmo tempo em que “vela”
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e “desvela”. Nesse sentido, temos que partir da hipotese de que ao “colocar” linguisticamente
uma “cueca prateada” em Flash Gordon algo dele é revelado, apesar da arbitrariedade do signo.

A questdo emergente se torna a seguinte: em que nos faz pensar ao projetar o referido
traje sobre o corpo da personagem? Que aspectos esse signo arbitrario sintetiza ou carrega
acerca do referente que ndo deixam de estabelecer uma relacdo de coeréncia ou mesmo de
pertinéncia, apesar de sua diferenca arbitraria? Atribuir, portanto, uma “cueca prateada” ao
personagem parece menos um dado empirico e mais uma construcdo afetiva e simbdlica,
possivelmente ancorada em uma elaboracao fetichista que ultrapassa o figurino original. Vale
destacar que o ator que interpretava Flash Gordon, Buster Crabbe, era também nadador
olimpico, frequentemente fotografado em trajes de banho — como sungas, que evocam um
imaginario corporal distinto, mais exposto e sensualizado.

A justaposicdo entre essas imagens publicas do ator e sua performance como herdi
intergalactico pode ter contribuido para a formulacdo, no imaginario coletivo, de um Flash
Gordon em “cueca prateada”. Essa imagem nao remete diretamente ao seriado de 1936, mas
sim a um regime de leitura atravessado por desejo, memoria e cultura pop; possivelmente o
significado do brilho prateado para a cultura pop e seus baluartes.

Ao afirmar que Flash Gordon estava de “cueca prateada”, a boca em vermelho rouge
ndo apenas descreve, mas reinscreve o herdi sob novas coordenadas discursivas — agora
fetichizado, erotizado e deslocado de sua configuracdo original. Flash Gordon, em sua
representacdo tradicional, encarna o arquétipo do herdi viril, corajoso, racional e
autocontrolado: um sujeito ativo, branco, heterossexual e isento de ambiguidade em sua
performance de masculinidade. Sua funcdo narrativa classica é clara — salvar, conquistar,
solucionar — e sua imagem é sustentada por uma estética funcional, disciplinada: calcas, cintos,
uniformes que remetem ao militar e poses rigidas que reforcam o dominio e a estabilidade.
Nesse modelo hegeménico, ndo ha espaco para ambiguidade de género, sensualidade explicita,
codigos visuais associados a “feminilidade” ou gestos que rompam com a sobriedade da norma.

Ao inserir a imagem de uma “cueca prateada” nesse corpo heroico, The Rocky Horror
Picture Show opera um gesto de subversdo na opacidade simbolica. A cueca, enquanto peca
intima masculina, expde o que deveria permanecer velado; o adjetivo “prateada” introduz um
brilho chamativo, ornamental, que remete a um universo performativo. Essa reformulacéo
visual rompe com a austeridade da masculinidade normativa e transforma o heroi em objeto de
desejo, parddia e reencenacgdo afetiva. Trata-se de um deslocamento fundamental: o corpo do

heroi deixa de ser veiculo transparente da a¢do narrativa e se torna superficie opaca, ambigua e
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erotizada — um signo que ndo comunica um sentido univoco, mas provoca, ironiza e tensiona
as estruturas simbdlicas que sustentam a virilidade heroica.

Nesse gesto, a imagem abandona a transparéncia e assume sua constru¢gdo como campo
de disputa e reinvencdo. Se outrora o heroi se constituia por uma imagem de virilidade
controlada e sobriedade estética, sua reinscrigdo nesse novo imaginério o transforma em uma
figura ambigua, erotizada e atravessada por uma tensdo entre o que se mostra e 0 que se insinua
sob a superficie de seus trajes normativos — por um lado, como se algo pulsasse, recondito em
seu ser, sob a contencdo que sustentava sua autoridade simbdlica, pronto para romper e expor
0 que antes permanecia velado. Por outro lado, diferente de uma visé@o essencialista da funcéo
“desveladora” do signo, pode-se pensar que o “véu-signico” (a opacidade do signo) colocado
sobre a figura de Flash Gordon ndo desvela um “oculto”, mas o “re-cobre” com outros véu
tecido por outros significados possiveis de sentido, mas ndo menos arbitrarios que o véu da
“virilidade controlada e sobriedade estética”. Em seu poder de opacidade, o signo nao desvela,
mas transforma a realidade sobre a qual ele ¢ inserido, ja que esse “ente” tem o poder de “ferir”
e referir; isto é, deixar uma marca - subjetiva/objetiva - na realidade, nos objetos.

Outro exemplo do descompromisso da musica de abertura com uma suposta esséncia
do personagem de Flash Gordon — e, por extenséo, de todo o filme — segundo uma fidelidade
I6gica e narrativa ocorre na referéncia ao longa O Terror Veio do Espaco (1962). O verso
afirma: “E fiquei muito excitado quando vi Janette Scott lutar contra uma triffid que cospe
veneno ¢ mata” (THE ROCKY HORROR PICTURE SHOW, 1975, tradugao nossa). Cabe
esclarecer que Janette Scott ndo é o nome da personagem, mas da atriz que interpreta a
personagem Karen Goodwin. Além disso, ndo é Karen — e, portanto, tampouco Janette Scott
— quem derrota as criaturas alienigenas, mas sim seu marido, Tom Goodwin, responsavel por
descobrir que a 4gua do mar € capaz de destrui-las. Dessa forma, novamente, a boca em
vermelho rouge se apropria de personagens, arquétipos e narrativas de determinados filmes e
propde uma releitura “desobediente” que recusa suas significagdes originais e privilegia a
sobreposicdo de determinadas fantasias e desejos que desestabiliza a leitura original,
opacificando-os.

A alteracdo narrativa presente na letra da musica, ao atribuir a Janette Scott a a¢do de
derrotar uma triffid, configura-se como um gesto simbolico de reconfiguracdo dos papéis de
género. Reimaginar que é ela— e ndo o marido — quem vence as criaturas alienigenas implica
uma reescrita afetiva e subversiva do imaginario de um género historicamente pautado pelo
protagonismo masculino. Além disso, é significativo que a musica fabule em torno da figura da

atriz — Janette Scott — e ndo da personagem por ela interpretada. Esse deslocamento sugere
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um apelo fetichista mais intenso, no qual € o corpo da atriz, enquanto figura pablica e ja
codificada esteticamente, que se torna objeto de desejo, acéo e insubordinagéo.

Contudo, o filme ja se anuncia desde o inicio como descompromissado com a exatidao
factual: o que esta em jogo nédo é a fidelidade a narrativa original, mas sim a exuberancia, o
exagero, o efeito emocional e o artificio. A afirmacdo de que Janette Scott “luta contra uma
triffid que cospe veneno e mata” ndo precisa corresponder aos acontecimentos do filme pois
sua intencdo é operar como uma enunciacdo performativa que reinscreve essas memdarias
cinematogréaficas sob a logica de um espetaculo afetivo e glamouroso. Essa imprecisao
deliberada reforca o carater parddico da obra, que esvazia a convencionalidade do sci-fi classico
e reposiciona suas representacdes em um campo discursivo marcado pelo desvio, pela ironia e
pela fabulacéo.

A mencdo ao filme O Fim do Mundo (1951) ocorre através do verso: “Mas quando os
mundos colidirem, disse George Pal para a sua noiva, eu lhe darei emogdes terriveis” (THE
ROCKY HORROR PICTURE SHOW, 1975, traducdo nossa). Nesse caso, George Pal ndo é
ator nem personagem do longa — trata-se, na verdade, do produtor do filme, o que torna o
contexto particularmente instigante. A letra atribui a ele uma declaracéo ficticia, dirigida a uma
noiva inexistente, diante de uma iminente colisdo planetaria. Essa construcdo desloca o
produtor do espaco extra filmico para dentro da diegese, inventando uma cena que jamais
existiu, marcada por um lirismo afetivo e quase melodramatico. A partir dessa fabulacao,
diluem-se os limites entre personagem e autor, realidade e ficcdo, abstrato e concreto,
promovendo uma dissolucdo simbdlica entre diegese e extra ficcdo. Nao apenas neste exemplo,
mas também nos dois anteriormente discutidos, percebe-se que a musica — e, por extensdo, o
filme — ndo demonstra qualquer compromisso com as distingdes apontadas acima. Ao
contrario, opera por deslocamentos, invencgdes e reinvencgdes, instaurando um regime discursivo
opaco, em que o sentido ndo esta dado, mas € constantemente tensionado e reimaginado.

A musica de abertura, como ja mencionado, faz referéncia a onze filmes distintos. Nao
é objetivo deste trabalho analisar exaustivamente cada uma dessas obras, suas narrativas ou 0s
modos como foram apropriadas e recontextualizadas por The Rocky Horror Picture Show.
Ainda que cada titulo citado possibilite desdobramentos interpretativos préprios, o que se revela
central as discussdes aqui desenvolvidas € a intencionalidade do filme em desviar significacfes
discursivas hegemonicamente consolidadas e naturalizadas. Trata-se de tensionar esses sentidos
cristalizados, propor outras leituras possiveis e revelar a multiplicidade semantica
frequentemente ocultada pela normatividade representacional. O filme opera, assim, no sentido

de expor a opacidade constitutiva de toda forma de representagdo — opacidade essa que 0s
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proprios meios de producdo discursiva tendem a suprimir em nome de uma transparéncia
ilusdria e de uma circulacdo de sentidos fixos e normativos.

Assim, é importante destacar que The Rocky Horror Picture Show presta homenagem e
estabelece referéncias diretas ndo apenas aos onze filmes citados na musica de abertura, mas
também a diversas outras obras do universo da ficcéo cientifica e do horror. Essas referéncias
se manifestam de multiplas formas — seja por meio dos nomes dos personagens, do figurino,
penteado e maquiagem, da ambientacdo cénica, ou ainda pela incorporacdo de arquetipos
classicos, como o do cientista, do monstro, do alienigena, do herdi e da mocinha. Ha também
alusdes a estruturas narrativas e a cenas especificas de alguns desses filmes. No entanto,
adentrar minuciosamente em cada uma dessas referéncias tornaria a analise excessivamente
extensa e pouco produtiva para 0s objetivos centrais deste trabalho.

O que se torna mais relevante, portanto, ndo é apenas o reconhecimento dessas
referéncias, mas a compreensdo de que, ao invocar detalhes periféricos e fragmentos afetivos,
o filme ndo se limita a uma homenagem. Tampouco busca reafirmar narrativas ou arquétipos
estabilizados pelas normatividades da legibilidade. Ele se configura como um gesto critico que
reencena e reestabelece memdrias filmicas, desorganizando-as e expondo a instabilidade dos
sentidos associados a elas. Nesse processo, The Rocky Horror Picture Show opera uma
desmontagem ludica e provocativa dos codigos classicos de inteligibilidade, celebrando o
artificio, o exagero e o "mau gosto" a estratégias de ruptura contra a estética naturalista
(consagrada pela transparéncia da Hollywood Classica) e as normas representacionais
dominantes que compactuam com a discursividade hegemdnica. A musica de abertura atua
como um prenuncio: aquilo que parecia conhecido sera recontextualizado, e os sentidos néo
serdo oferecidos como fixos. Desde o inicio, The Rocky Horror Picture Show se propbe a
tensionar e opacificar as convencdes do ver, do saber e do narrar.

Em dois momentos da musica de abertura, a boca pintada de vermelho — que canta
sobre um fundo negro — é congelada e dessaturada, transformando-se em preto e branco para
dar lugar a exibicdo dos créditos iniciais. Essa transi¢cdo visual evidencia duas questfes
interessantes. Como ja apontado, trata-se de uma boca deslocada de qualquer corpo ou contexto,
gue, aos poucos, se aproxima de forma sensual e sedutora. No entanto, a medida que canta, a
performance da boca vai ganhando contornos inquietantes, quase grotescos — e 0s instantes
em que esta boca é congelada evidenciam essa progressao. No primeiro congelamento, os labios
estdo fechados, ainda preservando uma aparéncia sensual. J& no segundo, a boca aparece

entreaberta, revelando os dentes de maneira mais agressiva e perturbadora.
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Figuras 11 e 12 (direita para esquerda) — Performance da Boca

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

N&o é apenas a contraposicdo entre a imagem de uma boca feminina e a voz de um
sujeito masculino que chama atencdo, nem apenas a forma como essa boca narra, de maneira
intertextual, a historia dos onze filmes citados. E, sobretudo, a propria performance progressiva
da boca — seus gestos, expressdes e modulagdes — que vai, aos poucos, revelando nuances
opacas e instaurando um desvio significante em relacdo a I6gica da transparéncia.

A segunda questdo interessante diz respeito a maneira como 0s créditos iniciais
apresentam os atores e seus respectivos personagens. Além de nomear cada personagem, 0
filme insere entre parénteses suas “fung¢des” narrativas ou arquétipos — como “o herdi”, “o
cientista” e “o mordomo”. Essa escolha ja antecipa o carater autoconsciente da obra, que se
constrdi a partir da parddia e da exposicdo das convencdes do cinema de género. Muitos desses
arquétipos remetem diretamente aos filmes de ficcdo cientifica de baixo orcamento — os B
movies — homenageados e citados na propria musica de abertura, tradicionalmente exibidos

em sessdes duplas nos cinemas.

Figuras 13 e 14 (direita para esquerda) — A Scientist e A Heroine

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show




116

Figuras 15 e 16 (direita para esquerda) — A Hero / A Handyman

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Figuras 17 e 18 (direita para esquerda) — A Domestic / A Groupie

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Figuras 19 e 20 (direita para esquerda) — A Rival Scientist / A Creation

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Figuras 21 e 22 (direita para esquerda) — Ex Delivery Boy / An Expert

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show
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Ao longo do desenrolar do filme, muitos desses arquétipos sdo deslocados e
recontextualizados. Em alguns casos, ndo correspondem de fato ao personagem ou s&o
insuficientes para resumir sua complexidade. Os personagens frequentemente extrapolam as
fronteiras do arquétipo que Ihes foi atribuido, desestabilizando a leitura tradicional e abrindo

espaco para ambivaléncias e transgressoes.

4.3. Time Warp: Trajetdéria do Paradigma Transparente a Imersao na Opacidade

Apds a masica de abertura, Science Fiction/Double Feature, o filme se inicia com um
close na cruz no topo de uma igreja, ao som da marcha nupcial. A camera entdo realiza um
zoom out combinado a um tilt descendente, revelando que um casal acaba de sair da cerimdnia
de casamento. E nesse contexto que somos apresentados ao casal de namorados Brad Majors
(Barry Bostwick) — o her6i — e Janet Weiss (Susan Sarandon) — a heroina — sendo 0 nome
Janet, possivelmente, uma referéncia a atriz Janette Scott, presente no filme O Terror Veio do
Espaco (1962), mencionada na cangdo de abertura. Brad e Janet sdo amigos dos recém-casados,
e a cerimdnia serve de impulso para que Brad decida pedir Janet, que acabara de pegar o buqué,
em casamento. O pedido, feito de maneira desajeitada, entre tropecos, desencontros e trovoadas,
ocorre diante da igreja — cenario tradicionalmente associado a unido e a solenidade — mas é
atravessado por elementos inquietantes: ao lado da igreja ha um cemitério, e no interior, trés
figuras estranhas posicionam um caixao no altar, compondo uma atmosfera ambigua entre o
romantico e o sinistro. O pedido acontece através da masica Dammit, Janet, e ao final, os recém

noivos se beijam na frente da cruz

Figuras 23 e 24 (direita para esquerda) — Abertura na Cruz com Zoom Out na Igreja
|

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show
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Figuras 25 e 26 (direita para esquerda) — Ambientagdo da Musica Dammit, Janet

TN o)

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Figuras 27 e 28 (direita para esquerda) — Beijo na Frente da Cruz

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Apesar da ambiéncia da cena — que oscila entre o romantico e o sinistro; o casamento
e a morte —, a composicdo imagética e narrativa reforca, num primeiro momento, a
normatividade dos personagens, principalmente com relacdo ao que podemos entender pela
transparéncia ou mesmo nudez do “destino normal” de uma pessoal/personagem segundo o
modelo normativo de género e sexualidade, em relagdo ao qual s6s “nos” resta a resignagao:
nascimento, casamento (subentendida a procriacdo) e morte. Veremos, no entanto, que a
narrativa de “The rock...” mostra que o destino da sexualidade pode ser diferente. A correlagido
entre esses dois ritos culturais emblematicos, casamento e funeral, também é possivel, em uma
sociedade cujos valores relativos a dinamica do desejo sexual pregam a monogamia, em termos
de uma sentenca de morte para o desejo ou mesmo para a propria sexualidade referida & uma
suposta natureza entdo, para os humanos, representadas pelo comportamento sexual
“poligamico” dos animais. O casamento seria uma espécie de “funeral da sexualidade”,
justificado pelo puritanismo da procriacao.

A sequéncia se inicia e se encerra com o0 enquadramento da cruz, culminando no pedido
de casamento e no beijo do casal diante da igreja. Esses elementos, aliados a apresentacdo

prévia de Brad e Janet nos créditos iniciais como "o heroi" e "a heroina", os posicionam dentro
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de uma estrutura simbolica tradicional, alinhada a heterossexualidade compulsoria, & moral
cristd e a logica binéria de género. Os figurinos também contribuem para essa codificacdo
visual: Brad, de terno, e Janet, com vestido claro, conformam-se aos modelos hegeménicos de
masculinidade e feminilidade. Nesse inicio, o filme ainda opera sob os cddigos da narrativa
classica, apresentando protagonistas facilmente legiveis e isentos de ambiguidade.

A can¢do “Dammit, Janet”, que acompanha essa cena, parece, a primeira vista, reforcar
a logica do casal romantico tradicional, mas seu tom hiperbdlico e sua superficialidade expdem
a rigidez e a artificialidade desse modelo. As declaragcdes de Brad — marcadas por formulas
previsiveis e imagens melodramaticas como “The river was deep but | swam it”’ — constroem
a figura do homem corajoso e apaixonado, enquanto Janet se limita a respostas entusiasmadas,
celebrando o anel de noivado, mais bonito do que o da amiga que acabara de se casar, e o fato
de Brad ter conhecido seus pais. O amor, aqui, é representado como um roteiro preestabelecido,
composto por etapas padronizadas — Here'’s a ring to prove that I'm no joker'® — e simbolos
facilmente reconheciveis (pegar o bugué — anel — conhecer 0s pais — casar).

A musica exagera na repeticdo dos nomes, nas rimas forcadas — plan it/ can it / Janet
— e nas expressdes sentimentais, produzindo um efeito de parédia que exagera a
performatividade ndo apenas dos papéis de género mas dos modelos de herdi e heroina. Assim,
“Dammit, Janet” funciona como uma falsa ancoragem na normalidade: encena a conformidade,
ao mesmo tempo que, por meio do exagero e do pastiche, introduz fissuras no discurso
hegeménico, tornando visiveis as construcdes que sustentam as identidades de género e 0s
codigos da narrativa classica.

Apos a apresentacdo do casal, bem como das normatividades que os moldam e das
fissuras performativas que nelas se insinuam, Brad e Janet decidem visitar o professor
responsavel por té-los apresentado, Dr. Everett V. Scott — cujo home pode também remeter a
atriz Janette Scott, mencionada na cangéo de abertura Science Fiction/Double Feature — a fim
de anunciar oficialmente seu noivado. Contudo, durante o trajeto, um pneu do carro fura,
deixando-os a mercé de uma tempestade no meio da estrada deserta. Brad, entdo, decide sair do
carro e seguir até um castelo que havia avistado alguns metros antes, na esperanca de conseguir
usar o telefone. Janet 0 acompanha no trajeto até o castelo.

Durante o percurso até o castelo, Brad e Janet entoam a cangdo Over at the Frankenstein

Place, que pode ser compreendida como o derradeiro suspiro de uma construcdo narrativa ainda

17 Tradugso: O rio era profundo mas eu nadei
18 Tradugdo: Aqui esta o anel como prova de que minhas intencdes sio sérias
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fortemente ancorada no regime da transparéncia — ainda que o tom satirico e hiperbdlico da
mise-en-scene ja antecipe a iminéncia de sua desestabilizacdo. A musica, nesse contexto,
expressa uma tensdo fundamental: apesar dos inumeros indicios que anunciam o carater
potencialmente ameacador do local — como as trovoadas, a placa advertindo “entre por sua
propria conta e risco” e a propria associa¢do simbdlica ao mito de Frankenstein — 0s
protagonistas, representantes arquetipicos da moralidade tradicional e da racionalidade
normativa, projetam sobre o castelo a expectativa de abrigo e resolucao.

A figura da luz, enquanto imagem classica de guia na escuriddo, reiteradamente evocada
ao longo da cangdo — “There's a light in the darkness of everybody's life” — opera aqui como
expressdo da razdo iluminista, da clareza epistemoldgica e da promessa de sentido. Nesse gesto,
0s personagens aderem a uma logica representacional, alinhada a transparéncia, que pressupoe
a inteligibilidade do mundo e a possibilidade de encontrar, mesmo em meio a escuriddo, uma
direcdo segura. A cancdo constroi, portanto, a ilusdo de que hd uma ordem subjacente a ser
desvelada, um sentido latente pronto para ser revelado. No entanto, essa mesma luz emana de
um espaco profundamente ambiguo: o "castelo de Frankenstein”, simbolo da anomalia, do
desvio e da criacdo monstruosa. Assim, aquilo que se apresenta como guia pode igualmente

conduzir a desorientacdo; a promessa de salvacdo se mistura a vertigem do desconhecido.

Figuras 29 e 30 (direita para esquerda) — Trovéao / Placa de Aviso

e

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show
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Figuras 31 e 32 (direita para esquerda) — Brad e Janet na Chuva / O Castelo de
Frankestein

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Essa ambivaléncia é central: a luz, tradicionalmente associada a seguranga e ao saber,
torna-se aqui um elemento ambiguo — simultaneamente revelador e enganoso, racional e
alucinatdrio, apaziguador e inquietante. Assim a luz, desviada de seu sentido natural, se
apresenta como potencialmente falsa e até mesmo sedutora— um convite ao desconhecido sob
a aparéncia da salvacdo. A cancdo é entoada ainda no exterior do castelo, em um momento
liminar em que os personagens permanecem ancorados numa légica narrativa classica — séo
0s "mocinhos" em apuros, ainda crentes na existéncia de um porto seguro, de um desfecho
harmonioso. Contudo, 0 espaco que 0s aguarda, o interior do castelo, é justamente o da ruptura,
da transgressdo e da instabilidade. Nesse sentido, Over at the Frankenstein Place pode ser
interpretada como um ponto de inflexdo simbdlico — o ultimo resquicio de um paradigma
representacional baseado na transparéncia e na inteligibilidade, que serd progressivamente
desfeito com a entrada no castelo e o subsequente mergulho no regime da opacidade.

A transigéo para o regime da opacidade se concretiza com a entrada de Brad e Janet no
interior do castelo, simbdlicamente marcada pela cancdo subsequente, Time Warp, que inaugura
a ruptura com a légica narrativa que até entfo orientava a diegese. E 0 mordomo Riff Raff
(Richard O'Brien) quem recebe os protagonistas e os conduz ao interior do castelo, anunciando
que eles chegaram em uma noite especial, marcada por uma celebracdo cujo proposito ndo é
imediatamente revelado, mas que esta ligada a figura enigmatica de quem ele se refere apenas
como “mestre”.

A mdasica Time Warp, conduzida por Riff Raff e por Magenta (Patricia Quinn),
apresentada como uma espécie de "domeéstica™ ou secretaria, € acompanhada por um coro de
figuras excéntricas presentes nessa “festa”, celebra o que € apresentado enquanto um “salto no

tempo”, isto €, a propria ruptura — uma afronta a linearidade cronoldgica e, com ela, a l6gica
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causal que sustenta a narrativa classica. A entrada de Brad e Janet no castelo marca, portanto,
a travessia para um outro mundo, regido por cddigos préprios, onde tempo, espaco e identidade
deixam de obedecer a uma ordem continua e inteligivel. O verso "The blackness would hit me
/ And the void would be calling” inaugura esse mergulho no desconhecido — um chamado
sedutor que convoca os sujeitos a rendigdo diante de um universo alternativo, potencialmente
libertador e marcado por um saber sensorial e performatico, que escapa as amarras do discurso
racional representativo.

Quando Magenta afirma "It’s so dreamy, oh fantasy free me", a fantasia deixa de ser
compreendida como mero escapismo e passa a operar como agente de ruptura e emancipacao.
Trata-se de uma libertacdo dos dispositivos normativos de significagdo, calcados na
transparéncia, na visibilidade e na representacdo, o que fica evidente na frase seguinte: "So you
can't see me, no, not at all". Magenta afirma ndo apenas uma invisibilidade literal, mas uma
recusa ativa de ser capturada pelo olhar normativo — uma retirada do campo da legibilidade
hegemonica. Nesse gesto, sua opacidade ndo é déficit, mas poténcia: ela emerge como sujeito
que escapa ao regime da visibilidade disciplinar, afirmando-se na densidade do que ndo se deixa
plenamente ver, nomear ou traduzir.

O trecho “In another dimension, with / Voyeuristic intention / Well secluded, I see all”
pode, a primeira vista, sugerir uma tensdo interna ou aparente contradi¢do. A mencao a uma
"intencdo voyeurista" pode ser lida como uma reafirmacdo da logica da visibilidade que
sustenta 0 regime da transparéncia — ou seja, a perspectiva de um sujeito que observa a
distdncia, em seguran¢a, mantendo o outro como objeto a ser devassado. No entanto, uma
leitura alternativa, indica que essa “outra dimensao” evocada por Magenta remete a um espaco
de libertacdo, em que ela propria se coloca a margem do campo normativo da representacao.
Nesse espaco se da sua rendicdo ao artificio, ao delirio e a performatividade — e € justamente
essa retirada do campo da legibilidade que lhe possibilita “ver tudo”: ndo como quem domina,
mas como quem reconhece 0os mecanismos de producao do discurso. Assim, ao assumir sua
opacidade, Magenta passa a acessar 0s bastidores da representacdo — 0s dispositivos, 0s
artificios e as estruturas que, no regime da transparéncia, permanecem invisibilizados sob a
aparéncia de naturalidade.

O trecho “With a bit of a mind flip / You're into the time slip / And nothing can ever be
the same” marca o carater irreversivel da entrada nessa nova dimensdo. O que se inicia com
um leve desvio perceptivo — o mind flip — rapidamente conduz ao time slip, isto é, a um
colapso da temporalidade linear e, com ele, a desestabilizacdo das categorias de consciéncia,

identidade e ordem do mundo. Uma vez atravessado esse limiar, ndo ha possibilidade de retorno
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ao regime anterior de inteligibilidade, regime que situa nog¢des de espaco, tempo e significagoes.
Aquilo que é visto, sentido ou performado nesse novo campo transforma de forma definitiva a
estrutura da percepcéo e do pensamento.

Trata-se, assim, de um gesto de inflexdo radical, com implica¢bes profundas para as
nogdes de sujeito, de narrativa e de imagem, que deixam de operar sob a l6gica da transparéncia
e passam a se inscrever num territorio marcado pela opacidade, pela fragmentacdo e pela
performatividade. Assim, Time Warp ndo apenas introduz uma nova logica diegética, mas
também instaura um campo epistemoldgico outro, onde a identidade se desfaz da fixidez
representacional e se inscreve no terreno do desvio, e do excesso — marcas constitutivas do

regime da opacidade em The Rocky Horror Picture Show.

Figuras 33 e 34 (direita para esquerda) — Primeiro Contato com Riff-Raff

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Figuras 35 e 36 (direita para esquerda) — Brad e Janet Entram no Castelo

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show
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Figuras 37 e 38 (direita para esquerda) — Brad e Janet Entram Mais no Castelo

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Apbs a entrada no castelo — espaco que opera como dispositivo de desestabilizacédo da
transparéncia — e da luminosidade — enquanto construcao discursiva vinculada a hegemonia
e ao regime da visibilidade — inicia-se um processo progressivo de opacizagdo dos
protagonistas, Brad e Janet. A presenca de ambos nesse ambiente marcado pelo excesso, pela
ambiguidade e pela erosao de referenciais normativos instaura um deslocamento subjetivo que
tensiona as fronteiras entre identidade, moralidade e representacdo. Contudo, antes que esse
processo de desestabilizagcdo se intensifique, o filme introduz uma figura central nessa
dindmica: Dr. Frank-N-Furter ¥ , cuja aparicdo catalisa a ruptura com as categorias
representacionais tradicionais e explicita, de modo performatico, as inten¢bes da prépria obra

com a opacidade e com a suspensao da antecipacao dos sentidos.

4.4. Don’t Get Strung Out by the Way I Look: o Cientista, o Monstro e o Vampiro —-
Frank-N-Furter e a recusa da legibilidade e da Légica Representacional

A medida que Brad e Janet se aprofundam no interior do castelo, torna-se possivel
identificar, por meio de uma faixa disposta no sal&o principal, que o evento em curso trata-se
da enigmatica “Convencdo Anual da Transilvania”. Diante da atmosfera demasiadamente
medonha e excéntrica, o casal expressa 0 desejo de deixar o local. No entanto, sua tentativa de
evasdo e abruptamente interrompida pela aparicdo de Dr. Frank-N-Furter (Tim Curry) — o
misterioso “mestre” mencionado anteriormente por Riff Raff. A musica que marca sua entrada

é Sweet Transvestite, por meio da qual o personagem se apresenta como um travesti oriundo do

190 nome “Furter” em inglés remete a palavra further (mais adiante, mais longe), enquanto sua pronincia se aproxima
fonologicamente de father (pai). Segundo a teoria estruturalista do signo, os significados linguisticos sdo produzidos pelas
diferencas discretas entre os significantes — sejam elas sonoras ou visuais —, conforme discutido por Saussure ao analisar
pares como pato e tato. Lacan, ao reler a psicanalise sob essa logica estrutural, aponta que o inconsciente se manifesta por meio
de cadeias significantes, compostas por jogos de semelhanca e diferenca que produzem sentidos. Nesse contexto, o nome
“Frank-N-Furter” pode ser lido como um trocadilho que evoca a ideia de um “pai outro”, um mestre-criador desviante, que
encarna saberes alternativos — especialmente no que tange a sexualidade —, deslocando-se das normatividades hegemonicas.
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planeta “Transsexual” da galaxia “Transilvania” — a Sweet transvestite from Transsexual,
Transylvania.

Nesse gesto performativo, Frank-N-Furter ndo apenas afirma uma identidade de género
dissidente, como também evoca uma procedéncia enigmatica e inclassificavel. “Transsexual
Transilvania” configura-se como um territorio ficticio, alheio a qualquer cartografia
reconhecivel, jamais visualizado ao longo do filme, o que atribui a sua origem uma opacidade
intencional. Tal indeterminacdo quanto a sua proveniéncia e constituicdo subjetiva acentua o
desalinhamento entre o personagem e as normatividades sociais e narrativas, instaurando, desde
sua aparicdo, uma légica que marcada pelo excesso, pelo deslocamento e pela ambiguidade de
seu corpo e de sua persona.

A escolha do nome “Transilvania” ndo ¢ arbitraria: remete diretamente ao imaginario
gético construido em torno da obra Dracula, de Bram Stoker, onde a regido é concebida como
0 habitat do vampiro — figura liminar, noturna, possivelmente sedutora e transgressora da
ordem burguesa e moral. Em The Rocky Horror Picture Show, contudo, essa referéncia é
ressignificada: a Transilvania deixa de ser um espaco terrestre e ancestral para tornar-se um
planeta alienigena e "transexual™, contrapondo-se frontalmente a normatividade cisgénero da
Terra.

Para além de sua origem enigmatica como travesti oriundo da Transsexual Transilvania,
a caracterizacdo fisica de Frank-N-Furter — composta por figurino, cabelo e maquiagem —
ainda que mobilize conceitos estéticos reconheciveis, opera por meio de uma justaposi¢do
dissonante que inviabiliza qualquer leitura univoca. O resultado é uma visualidade construida
para frustrar expectativas de legibilidade, instaurando uma imagem indecifravel, que resiste a
normatividade perceptiva e simbélica. O primeiro indicio visual da presenca de Frank-N-Furter
é marcado pela aparicao de seus sapatos: um par de saltos altos revestidos por tecido cintilante,
ornado com glitter e pedrarias — elementos que, desde o inicio, anunciam a estética do
excesso.

Esse fragmento do corpo, revelado antes da figura completa, atua como prendncio tanto
da performance quanto da subversdo que estdo por vir. A expectativa é intensificada pela
pulsacdo crescente da musica que se anuncia, culminando na apari¢éo integral do personagem.
Seu visual exuberante e desestabilizador provoca uma reacdo imediata em Janet, que, atonita
diante da cena, grita e desmaia — resposta que evidencia o choque entre a normatividade

representada pelo casal e a alteridade radical encarnada por Frank-N-Furter.
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Figuras 39 e 40 (direita para esquerda) — Primeira Imagem de Frank-N-Furter / Reagdo

de Janet

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Figuras 41 e 42 (direita para esquerda) — Revelagédo de Frank-N-Further / Desmaio de

Janet

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

A construcdo da figura de Frank-N-Furter se da de forma gradativa, revelando camadas
sucessivas que, longe de esclarecerem sua natureza, apenas intensificam sua opacidade. Sua
entrada em cena é marcada pelo uso de uma capa preta de gola alta, que oculta o pescoco e
imprime uma silhueta austera e enigmatica. Combinado a maquiagem palida, tal visual evoca
de imediato uma iconografia vampiresca, reminiscente das representacées classicas do vampiro
na cultura gotica. O personagem caminha com altivez entre os transilvanos e, ao subir em seu
altar, realiza um gesto performatico e teatral: remove a capa, revelando um traje inesperado
dentro do imaginario vampirico tradicional — um espartilho justo e brilhante, com glitter, meias
arrastdo, um colar de pérolas. Acessorios dentro de uma composicdo que assume conotacao
sexualizada. Essa estratégia visual parece operar por meio da produgdo de uma expectativa —
ancorada na figura do vampiro classico — para, em seguida, desestabiliza-la. O que se impde,

portanto, € uma imagem que se constroi pela sobreposicdo de representacdes dissonantes,
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instaurando uma estética possivelmente transgressora que desafia categorizacbes fixas e

corrompe os cédigos de reconhecimento associados & monstruosidade, ao género e ao desejo.

Figuras 43 e 44 (direita para esquerda) — Entrada de Frank-N-Furter
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Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Figuras 45 e 46 (direita para esquerda) — Retirada Performatica da Capa

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Na musica Sweet Transvestite, Dr. Frank N. Furter revela estar engajado na criacdo de
um homem idealizado, loiro e bronzeado — I’ve been making a man / With blond hair and a
tan. Embora sua visualidade remete, como ja discutido, a iconografia vampiresca, a figura de
Frank-N-Furter também incorpora tragos arquetipicos do cientista, particularmente do Dr.
Victor Frankenstein — associacdo que ndo se estabelece apenas pelo fato de ser um cientista
que fabrica artificialmente um “homem”, mas ¢ também sugerida pela propria escolha do nome
“Frank”, que alude diretamente ao nome Frankenstein, ampliando o campo intertextual que
constitui sua persona.

A criagdo do “homem ideal”, materializada pela figura de Frank-N-Furter, ndo se
inscreve no dominio da racionalidade instrumental, mas no campo do desejo, da pulsdo e da
erotizacdo. Por um lado, trata-se de uma parddia do mito classico do cientista — representado

por Victor Frankenstein — que converte a busca pelo “conhecimento” em um projeto voltado
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ao “prazer”. Por outro, o personagem parece problematizar a propria performatividade do
cientista e do médico, tradicionalmente legitimados por uma discursividade hegemonica
alicercada na racionalidade transparente e na alianca com a “verdade”. Em uma estrutura
epistémica que privilegia o saber técnico, fundado no método e na evidéncia, essas figuras
ocupam posicdes de autoridade justamente por deterem certo monopoélio privilegiado da
producdo dos conhecimentos validados institucionalmente enquanto discursos. Frank-N-Furter,
contudo, tensiona essa l6gica ao expor que tais agentes, embora comumente associados as
no¢Oes de neutralidade e objetividade, também podem ser movidos por desejos, fantasias e
erotismos indissociaveis do proprio exercicio do poder que ocupam.

Essa reconfiguracdo do cientista como sujeito desejante — atravessado por pulsdes e
erotismo que, embora ligados a sexualidade, também se articulam a uma er6tica do poder que
detém — se desdobra, na figura de Frank-N-Furter, em uma configuracdo ainda mais complexa:
a do monstro. Frank-N-Furter ndo apenas parodia a autoridade cientifica, mas encarna a propria
contradicdo fundante da monstruosidade ao reunir, em si, 0s papéis de médico e de criatura, de
criador e de desvio. Ao apontarmos seu carater monstruoso, ndo nos referimos a sua
caracterizacdo vampiresca como elemento constitutivo dessa monstruosidade. Essa visualidade
é apenas um dos muitos codigos representativos que compdem sua imagem ambigua e
transgressora. Para aprofundar tal dimensé&o, faz-se necessario mobilizar as reflex6es de Michel
Foucault sobre o monstro como figura que transgride simultaneamente a ordem natural e a

normativa, operando como um marcador simbolico dos limites da inteligibilidade.

[...] o que define o monstro é o fato de que ele constitui, em sua existéncia
mesma e em sua forma, ndo apenas uma violac&o das leis da sociedade, mas
uma violacao das leis da natureza. Ele é, num registro duplo, infragdo as leis
em sua existéncia mesma. [...] Digamos que 0 monstro é o que combina o
impossivel com o proibido. [...] O monstro é, paradoxalmente — apesar da
posicdo-limite que ocupa, embora seja a0 mesmo tempo o impossivel e o
proibido —, um principio de inteligibilidade. No entanto esse principio de
inteligibilidade é propriamente tautol6gico, pois é precisamente uma
propriedade do monstro afirmar-se como monstro, explicar em si mesmo
todos os desvios que podem derivar dele, mas ser em si mesmo ininteligivel.
(FOUCAULT, 2001, p.43-44).

O monstro, conforme delineado por Michel Foucault (2001), é aquele que transgride
simultaneamente as leis da natureza e as da sociedade, configurando-se como uma figura-limite
que escapa aos binarismos fundadores da normatividade — como masculino/feminino,
humano/ndo humano, heterossexual/homossexual, vivo/morto. Trata-se, portanto, de uma

entidade que ameaca a estabilidade das categorias estabelecidas, tornando visivel o carater
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historico e arbitrario das classificacbes sociais e bioldgicas. Em Psicose (Psycho, 1961), por
exemplo, Norman Bates encarna essa logica da monstruosidade ao dissolver a dualidade filho-
mé&e em um corpo so, colapsando identidades e funcdes normativas. Ja Frank-N-Furter, em The
Rocky Horror Picture Show, radicaliza esse movimento ao condensar, em sua figura, multiplas
transgressdes: ele rompe com normas de género, de desejo, de sexualidade, de ciéncia e até de
espécie, ao se apresentar como um alienigena. Sua existéncia é composta por sobreposi¢des
contraditérias que desafiam qualquer tentativa de fixacdo identitaria ou ontolégica — €, por
exceléncia, uma encarnacao da anomalia.

Outro aspecto fundamental na construgdo da monstruosidade, segundo Foucault (2001),
diz respeito ao seu estatuto enquanto principio de inteligibilidade. O monstro é convocado pelos
discursos normativos para explicar o desvio — aquilo que excede, que ndo se conforma — mas
sua explicacdo repousa sobre uma ldgica tautologica: ele € desviado porque € monstro, e é
monstro porque € desviado. Sua inteligibilidade reside justamente em sua ininteligibilidade
constitutiva. Nesse sentido, o monstro funciona como um paradoxo epistemoldgico: ele permite
que os regimes de saber definam os contornos do aceitdvel ao mesmo tempo em que resiste a
transparéncia e a captura pelas estruturas classificatorias do saber. Frank-N-Furter, nesse
contexto, ndo apenas corporifica essa opacidade radical, como a transforma em performance,
desestabilizando os regimes de visibilidade e controle que procuram classificar, normatizar e
domesticar 0s corpos e 0s sujeitos.

Ao enunciar “Don’t get strung out / By the way I look” na musica Sweet Transvestite,
Frank-N-Furter revela uma nitida autoconsciéncia das contradi¢cGes que compdem sua figura.
A frase — que pode ser compreendida como “ndo se deixe perturbar pela minha aparéncia” —
funciona como uma adverténcia ao olhar normativo, ja indicando que aquilo que se vé ndo deve
ser imediatamente interpretado segundo os cddigos estabilizadores da representacao.
Antecipando o estranhamento que seu corpo suscita, Frank reconhece que sua presenca —
marcada por signos considerados incongruentes dentro das categorias hegemonicas de género,
sexualidade e identidade — escapara a inteligibilidade normativa. No entanto, mais do que
temer essa leitura falha, ele a reivindica: seu gesto é o de quem recusa ser plenamente decifrado.
Trata-se, assim, de uma performance que afirma o direito a opacidade, frustrando o0s
mecanismos de legibilidade totalizante e deslocando o poder da interpretagéo para a provocacéo
do indizivel. Frank-N-Furter ndo apenas se apresenta como ilegivel: ele escolhe permanecer
assim.

Em outro momento de sua cangéo de apresentacdo, Frank-N-Furter langa, com evidente

ironia, a provocacao: “Or if you want something visual / That’s not too abysmal / We can take
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in an old Steve Reeves movie”. Ao evocar os filmes protagonizados por Steve Reeves — notorio
por interpretar herdis hipermusculosos em producdes de forte apelo visual — Frank oferece, de
forma caricatural, a promessa de um espetaculo visual “ndo abismal”, isto é, confortavel e
domesticado aos olhos normativos. A frase funciona, portanto, como uma critica sutil ao gosto
heteronormativo e a visualidade hegeménica que naturaliza determinados corpos e estéticas
como desejaveis e outros como abjetos. Nesse gesto, Frank antecipa e ironiza as expectativas
do espectador, como quem diz: “se € conforto visual que procuram, aqui estd uma sugestao —
mas nao sera isso que terdo comigo”. Seu corpo, sua performance e sua presenga transgridem
justamente esse pacto de legibilidade e prazer visual estabilizado, instaurando uma visualidade
dissonante, erotizada e excessiva que confronta as estruturas normativas do ver.

Ainda em diadlogo com a quebra da logica representacional que busca visualizar e
decifrar camadas de sentido em tudo o que se apresenta, Frank-N-Furter executa uma
provocagdo metalinguistica ao afirmar: “I see you shiver with antici...” — interrompendo a
palavra antes de conclui-la e instaurando uma pausa dramatica que mantém Brad e Janet (e o
espectador) em estado de expectativa e suspensao interpretativa, para s6 entdo concluir:
“...pation”. O gesto evidencia ndo apenas o dominio performatico e autoconsciente de Frank-
N-Furter sobre a cena, mas também revela uma estratégia do préprio filme, que se coloca como
um dispositivo que manipula e frustra, deliberadamente, os impulsos de antecipagéo e
decodificacdo do sentido. Trata-se, como ja vinhamos discutindo, de um jogo com a expectativa
da legibilidade imediata, em que a significacdo é retardada, exposta como construcdo e,

portanto, desestabilizada em sua pretensa transparéncia.

Figuras 47 — Frank na pausa da palavra “Antici....pation”

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show
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Figuras 48 e 49 (direita para esquerda) — Reacdo de Janet / Reacéo de Brad

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

4.5. So, Come Up to the Lab: A Subjetividade Fabricada

Para além de funcionar como musica de apresentacdo de Frank N. Furter e de
reafirmacdo — tanto do personagem quanto do préprio filme, em um gesto metalinguistico —
da recusa a ldgica representacional que antecipa a significacdo e atribui legibilidade ao mundo,
Sweet Transvestite também se constitui como uma armadilha para Brad e Janet. A aparente
hospitalidade expressa no convite — ""So why don 't you stay for the night?" — sugere uma
solucdo provisoria para o contratempo do pneu furado, mas opera, na verdade, essa oferta, sob
a méascara da generosidade, configura uma forma sutil de coercdo, que conduz Brad e Janet a
adentrarem mais profundamente no castelo — um espaco radicalmente dissociado da l6gica
normativa que o0s rege. Ao aceitar esse convite, 0S personagens sdo progressivamente
deslocados de seus referenciais morais e narrativos hegemdnicos, que serdo, ao longo da trama,
tensionados e eventualmente implodidos.

Ao final da cancdo, Brad e Janet sdo convidados a seguir para o laboratério — So, come
up to the lab, and see what's on the slab. Antes disso, porém, em um gesto que a primeira vista
parece arbitrario, Riff Raff e Magenta retiram as roupas de Brad e Janet, sem qualquer aviso ou
pedido de consentimento.Esse ato, embora a primeira vista pare¢a casual, carrega um forte valor
simbolico: ao despirem 0s personagens, nao apenas os expdem a vulnerabilidade, como também
0s desapropriam de importantes mecanismos de constru¢do simbolica — instrumentos de
representacdo e de legibilidade. Esse gesto de desnudamento dos protagonistas marca o inicio

de um processo de desestabilizagéo identitaria que se intensificara a partir daquele momento.
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Figuras 50 e 51 (direita para esquerda) — Retirada das Roupas

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Figuras 52 e 53 (direita para esquerda) — Retirada das Roupas / Entrada no Laboratério

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Ja no interior do laboratorio, antes de apresentar sua mais recente criacdo, Dr. Frank N.
Furter profere um breve discurso em que afirma ter descoberto a esséncia da vida — um
conhecimento que, segundo ele, permaneceréa guardado em segredo. A partir dessa revelacao
enigmatica, ele introduz Rocky: um homem loiro, de corpo esculpido e musculoso, cuja
existéncia so se torna possivel gracas a essa descoberta. Rocky ndo apenas materializa temas ja
presentes no enredo, como também introduz, simultaneamente, novas camadas de
complexidade a trama, as quais s@o explicitadas na musica que Frank N. Furter canta apos
apresentar Rocky, enquanto sua cria¢do, ao mundo: | Can Make You a Man.

Em um primeiro momento, Rocky pode ser compreendido como a corporificagédo do
ideal de masculinidade tradicional: forte, viril e fisicamente imponente. No entanto, a
constituicdo da masculinidade nédo se restringe a conformacéo corporal. Nesse sentido, Frank
afirma que Rocky seré submetido a uma rotina especifica: alimentara-se com comidas nutritivas
e ricas em proteina, engolira ovos crus, realizara flexdes e exercicios tipicos do Levantamento

de Peso Olimpico (LPO), como snatch, clean e jerk — He'll eat nutritious high protein and
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swallow raw eggs / Try to build up his shoulders, his chest, arm, and legs / He'll do press-ups
and chin-ups / Do the snatch, clean and jerk. Em seguida, Frank declara que, em apenas sete
dias, fara de Rocky um homem — in just seven days, oh baby, | can make you a man! Todos
esses protocolos performativos aos quais Rocky sera submetido integram o plano de Frank para
construir um “homem”.

A figura de Rocky evidencia a masculinidade como um projeto discursivo artificial,
moldavel e performativo. A cancao, nesse contexto, funciona como uma critica satirica ao culto
do corpo e as exigéncias de disciplinamento impostas pela masculinidade normativa. Frank
subverte esse processo ao reduzi-lo a um gesto de fabricacéo, desestabilizando a nocéo de que
a virilidade deriva do mérito, do sacrificio ou de uma suposta esséncia natural, e revelando-a
como uma construcao arbitraria, suscetivel a manipulacdo e a encenacéo.

Também é importante destacar que, ao entoar a masica | Can Make You a Man e afirmar
que pode criar um homem em apenas sete dias, Frank se coloca em posicao analoga a de Deus.
Essa equiparacdo ndo se da apenas pela condicdo de criador, mas também pela citacdo direta
de uma narrativa biblica e pela autoproclamacdo como detentor de um saber originario e
inacessivel — conhecimento que ele deliberadamente mantém em segredo. Com isso, Frank
configura-se como uma figura de um deus auto-parédico, profano e transgressor, cuja criacao
ndo visa a ordem ou a redencdo, mas a celebracdo do desejo. Essa dimensdo se intensifica
quando, apds apresentar Rocky ao mundo, Frank o leva diretamente para a cama, ao som da
marcha nupcial — gesto que subverte tanto o modelo tradicional de casamento quanto a propria
I6gica divina da criacdo. Ele ndo apenas gera a vida, mas consuma com ela um pacto erético,

desestabilizando os pilares simbdlicos da heterossexualidade compulséria e da moralidade

crista.

Figuras 54 e 55 (direita para esquerda) — Nascimento de Rocky

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show
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Figuras 56 e 57 (direita para esquerda) — Rocky Recebe Utensilios de Ginastica

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Figuras 58 e 59 (direita para esquerda) — Rocky e Frank Véao Para o Quarto

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Apds retirar-se com Rocky para a intimidade de uma cama isolada do restante do
laboratdrio apenas por uma cortina— como se a consumacao do ato sexual entre ambos fizesse
parte de um experimento cientificamente legitimado ou de uma etapa prevista — Frank delega
a Magenta e Riff Raff a tarefa de conduzir Brad e Janet a aposentos separados. Esse
deslocamento espacial, a primeira vista, pode parecer mais um elemento arbitrario dentro de
um ambiente descompromissado em seguir qualquer logica convencional. No entanto, tal gesto
consiste em uma estratégia de desarticulacdo da unidade do casal, assim como se estabelece
enquanto parte do processo de opacizacao dos protagonistas. Apos a consumagéo do ato sexual
com Rocky, Frank tenta, em uma atitude que parodia a vampiresca, seduzir Janet, dirigindo-se
ao seu quarto enquanto simula a voz e a silhueta de Brad. Na penumbra do ambiente, a iluséo
se sustenta momentaneamente, e Janet, acreditando tratar-se de seu noivo, cede a seducdo.

Posteriormente, ja entrelacada com Frank ela percebe a farsa e o seguinte dialogo se estabelece:
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JANET: Oh oh you beast, you monster. What have you done with Brad?
FRANK: Eh well nothing. Why? Do you think I should?
(THE ROCKY HORROR PICTURE SHOW, 1975, trecho do dilogo)

Tal didlogo se estabelece deliberadamente exagerado, performatico e quase caricatural
— recurso que opera justamente no sentido de desnaturalizar os discursos afetivos normativos.
Em certo nivel, é possivel compreender que, dentro da I6gica normativa que estrutura a relacéo
entre Brad e Janet, a pergunta “What have you done with Brad?” carrega camadas que vao além
de uma simples preocupacdo com sua integridade fisica. Inicialmente, Janet parece pressupor
que Brad, enquanto noivo e figura masculina que simboliza a estabilidade do vinculo afetivo,
teria representado um obstéculo a investida de Frank — um impedimento moral e simbolico.
A0 mesmo tempo, pode-se intuir que, caso Frank de fato tivesse “tirado Brad do caminho”,
Janet encontraria uma espécie de justificativa para sua entrega ao desejo: ao ndo pertencer mais
a Brad, a transgressdo ndo configuraria traicdo, mas sim uma resposta possivel diante de uma
auséncia forcada. Esse gesto revela a maneira como a subjetividade de Janet ainda se ancora na
l6gica da posse afetiva e da heterossexualidade compulsdria, embora j& se encontre tensionada
por forcas que escapam a essa ordem.

A resposta de Frank tensiona e inverte a l6gica normativa que sustenta a reacéo de Janet.
Em uma primeira camada interpretativa, é possivel perceber que Frank ndo enxerga Brad como
um rival, justamente porque ndo se orienta pelos codigos afetivos da monogamia normativa,
ancorados na posse, no cilme e na heterossexualidade compulséria. Seu desejo, portanto,
escapa a légica binaria da exclusividade e da fidelidade. Em uma segunda camada, mais
ambigua e perturbadora, Frank também subverte a suposicéo implicita de Janet: a de que, caso
Brad tivesse sido efetivamente “eliminado”, sua entrega ao desejo seria moralmente atenuada,
ja que ela ndo pertenceria mais a ele. Essa logica, se levada as ultimas consequéncias, revela
um paradoxo — a sugestdo de que, dentro de sua relacdo normativa, a morte de Brad seria, para
Janet, menos condenavel do que o gesto de trai-lo.

A resposta de Frank — "Why? Do you think I should?" — devolve a pergunta a Janet,
desestabilizando os alicerces simbdlicos de sua subjetividade normativa: vocé gostaria que eu
tivesse feito algo com Brad? A interrogacdo expde, assim, ndo apenas a artificialidade dos
codigos morais que estruturam as relagdes afetivas, mas também evidencia o conflito interno
vivido por Janet entre a normatividade internalizada e a irrup¢do de um desejo que escapa ao
regime do reconhecimento e da legibilidade no campo das representagdes. Podemos supor que

para além da figura de Brad como representante de seu desejo, a intervengdo de Frank liberal o
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desejo de Janet de uma representacdo, de uma figura especifica — o homem. Emerge uma
espécie de indeterminacdo ou interrogacdo no horizonte do desejo de Janet.

Por fim, Janet decide se entregar a Frank, com a condicdo de que ele ndo revele nada a
Brad. A mesma dindmica se repete, de forma simétrica, com Brad. Apos a relacdo com Janet,
Frank dirige-se ao quarto de Brad e encena a mesma farsa, simulando ser sua parceira. Os
diélogos se repetem com variagdes minimas, e a cena também culmina com a rendicao de Brad
ao desejo, sob a mesma exigéncia feita anteriormente por Janet: que o ocorrido permaneca em

segredo.

Figuras 60 e 61 (direita para esquerda) — Janet e Frank no Quarto/Brad e Frank no

Quarto

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Abalada pelos conflitos morais e afetivos desencadeados por sua relagcdo com Frank,
Janet percorre o castelo em estado de desorientagdo emocional. Durante esse deslocamento
errante, depara-se com uma televisdo no laboratério, que transmite, em tempo real, imagens de
Brad e Frank juntos no quarto. A cena reforca sua sensacao de instabilidade e deslocamento
afetivo, acentuando a percepcdo de que as estruturas que sustentavam sua identidade — o
noivado, a moralidade, o controle — estdo em colapso. Nesse mesmo momento, ela reencontra
Rocky que, apés ter sido deixado sozinho por Frank, fora agredido por Riff Raff e perseguido
por cdes. Janet o encontra ferido, acuado e vulnerdvel, tanto fisicamente quanto
emocionalmente. Ao se aproximar dele, seu gesto mistura cuidado e malicia, estabelecendo um
vinculo afetivo e erdtico, contexto no qual emerge a cangdo “Touch-a, Touch-a, Touch Me”

Esta cancdo representa um ponto de inflexdo na trajetoria de Janet, marcando seu
despertar libidinal e a transicdo para uma postura ativa diante do desejo. A personagem
reivindica um lugar de agéncia sexual, rompendo com a posi¢do anteriormente ocupada — a da

mulher recatada, vinculada a moralidade tradicional e a passividade, cujo desejo era reprimido
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por culpa ou medo: “I thought there's no use getting into heavy petting / It only leads to trouble
and seat wetting.” A letra da musica é atravessada por um jogo de linguagem abertamente
sexual e sugestiva — “I'll oil you up and rub you down” — revelando o deslocamento
simbolico de Janet. Ela toma a iniciativa, sexualiza Rocky e inverte a dindmica normativa da
relacdo heterossexual, em que a a¢do costuma ser atribuida ao homem e a mulher assume o
papel da espera: “You need a firiendly hand and I need action.” Ao contrério das convencdes
narrativas punitivas, Janet ndo recua diante do prazer, nem é moralmente penalizada por ele.

Cabe observar que, em muitas narrativas tradicionais, a iniciacdo sexual feminina
mediada por uma figura masculina acaba por reafirmar a Idgica patriarcal, na qual a libertagédo
da mulher permanece subordinada ao olhar e a agdo do homem. Mesmo quando o desejo
feminino ¢ ativado, ele ainda opera dentro de uma estrutura em que a mulher se torna mais
"livre™ apenas enquanto permanece objeto do desejo masculino. Em The Rocky Horror Picture
Show, essa dindmica é tensionada de forma ambigua. Embora seja possivel afirmar que a
experiéncia sexual com Rocky funciona como catalisador da transformacéo de Janet, o préprio
Rocky € caracterizado como uma criatura sem agéncia, infantilizada, silenciada e
hipersexualizada. Longe de ser o sujeito ativo da cena, ele se configura como um objeto de
projecao do desejo de Janet.

N&o é objetivo desta argumentacdo afirmar ou refutar que o filme rompe efetivamente
com a ldgica patriarcal, especialmente por ndo mobilizar teorizagdes especificas oriundas dos
estudos de género e sexualidade, como as de Judith Butler, Paul B. Preciado ou as proprias
reflexdes de Foucault sobre o tema. No entanto, a construcdo parddica da obra possibilita o
surgimento de fissuras criticas nesse modelo. A ambiguidade opera como elemento central:
embora a libertagdo de Janet pareca desencadeada a partir de um corpo masculino, Rocky néo
assume o papel efetivo de agente transformador. E Janet quem conduz a cena — ela toma a
iniciativa, expressa 0 desejo e nomeia a experiéncia.

Ao longo da musica, ela se refere a Rocky como "Creature of the Night", designacao
inicialmente atribuida a ele. No entanto, ao final da cancéo, a cena assume uma dimensao
simbdlica mais complexa: Janet aparece deitada, e diferentes personagens — Frank, Magenta,
Brad e o proprio Rocky — surgem, simbolicamente, sobrepostos a ela, repetindo a mesma
expressdo. Esse gesto sugere uma transferéncia do rotulo para a propria Janet, que passa a
ocupar simbolicamente o lugar da criatura noturna, marcando sua adeséo a logica transgressora
do castelo e consolidando seu deslocamento em relagdo as normas sexuais e morais

hegemonicas.
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Figuras 62, 63 e 64 (direita para esquerda) — Janet e Rocky em Touch-a, Touch-a, Touch

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Figuras 65, 66, e 67 (direita para esquerda) — Rocky e Brad em Touch-a, Touch-a, Touch

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Figuras 68, 69 e 70 (direita para esquerda) — Magenta e Columbia em Touch-a, Touch-a,

Touch Me

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Figuras 71, 72 e 73 (direita para esquerda) — Riff-Raff e Frank em Touch-a, Touch-a,

Touch Me

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show
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4.6. Janet! Brad! Rocky! Doctor Scott!: A Performance da Cientificidade

Logo apds o fim da masica, Brad, Frank e Riff Raff entram no laboratdrio, onde Frank
repreende Riff Raff com um chicote por ter deixado Rocky escapar. Em seguida, uma televisao
no ambiente revela a chegada de Dr. Scott ao castelo — o professor que Brad e Janet estavam
indo visitar para anunciar seu noivado. A entrada do personagem da inicio a uma sequéncia de
revelacOes que adquirem um tom melodramatico novelesco.

A oposicdo entre Dr. Scott e Frank N. Furter permite pensar um embate que tensiona o
paradigma cientifico moderno. De um lado, esta o cientista tradicional, representado por Dr.
Scott — humano, vinculado a universidade de Denton, comprometido com a ordem, a moral e
a racionalidade cartesiana. Ele ocupa, portanto, o polo normativo da narrativa, 0 mesmo que
abriga os “mocinhos” Brad e Janet, funcionando como extensdo simbdlica do status quo. Scott
representa a ciéncia convencional, alicercada na legibilidade, na representacdo e na
transparéncia — uma ciéncia que se pretende objetiva, neutra e universal.

Em contraponto, Frank N. Furter encarna uma cientificidade radicalmente dissidente,
Ou no caso uma nado-ciéncia: alienigena vindo do planeta Transexual, sua pratica cientifica é
desvinculada das convengbes humanas e da ética normativa. Nao se baseia em evidéncias,
previsibilidade e reprodutibilidade, mas sim no desejo, na invencdo e na ruptura de limites.
Frank recusa a transparéncia — tanto de seus métodos quanto de sua identidade — e reivindica
a opacidade como estratégia de existéncia. Como discutido anteriormente, sua propria
apresentacdo como personagem ja explicita esse posicionamento: ele ndo busca se fazer legivel,
tampouco se oferece a decodificacdo pelas categorias normativas de género, sexualidade, moral
ou razdo. Sua figura subverte as expectativas de representacao estavel e desestabiliza os regimes
de significacdo que sustentam o ideal moderno de cientificidade.

Mais do que um conflito entre personagens, o0 que se estabelece entre Frank e Scott é
uma tensao entre epistemologias — uma disputa entre uma ciéncia normativa, fundada na
clareza, na objetividade e na ordem, e uma “suposta” ci€ncia que se afirma através da
performatividade, do excesso e da dissonancia. Ao extremo do exagero, Frank escancara que
mesmo a ciéncia tradicional, que se pretende neutra e racional, também se constitui como
performance — porém uma performance validada discursivamente, encenada sob o disfarce da
autoridade e da neutralidade. Nesse sentido, a presenca de Frank desvela ndo apenas a
possibilidade de outras formas de saber, mas também a teatralidade embutida nos modos
hegemonicos de produgdo de conhecimento.

Scott, por sua vez, estd envolvido em uma missdo governamental que investiga a

presenca de objetos voadores néo identificados (OVNIs). A partir dessa informacdo, Frank
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passa a suspeitar que Brad e Janet tenham sido enviados ao castelo como espides a mando de
Dr. Scott — o que ndo corresponde a verdade. Tentando desfazer a tenséo, Dr. Scott afirma que
a presenca de Brad ali ¢ uma coincidéncia e explica que foi ao castelo apenas em busca de seu
sobrinho, Eddie. Essa revelacdo desconcerta Frank, que ndo sabia do parentesco entre os dois.
No entanto, antes que o confronto entre os dois cientistas avance, um barulho vindo do
recipiente onde Rocky foi criado chama a atencéo de todos. Quando olham, descobrem Janet
nua ao lado de Rocky. Essa cena provoca diferentes reacGes nos presentes: Brad, chocado, vé
sua noiva com outro homem; Frank se enfurece por ver alguém “usando” sua criagdo sem
permissdo; e Dr. Scott se depara com o constrangimento de encontrar sua ex-aluna em uma
situacdo comprometida. A sequéncia, construida em tom comico e exagerado segue com

dialogos e troca de olhares repetitivos

BRAD: Janet!
JANET: Doctor Scott!
BRAD: Janet!
JANET: Brad!
FRANK: Rocky!

DR. SCOTT: Janet!
JANET: Doctor Scott!
BRAD: Janet!
JANET: Brad!
FRANK: Rocky!

DR. SCOTT: Janet!
JANET: Doctor Scott!
BRAD: Janet!
JANET: Brad!

(THE ROCKY HORROR PICTURE SHOW, 1975, trecho do dialogo)

Figuras 74 e 75 (direita para esquerda) — Dr. Scott e Janet

-Janet! =Janet!
-Dr. Scott! -Dr..Scott!

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show
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Figuras 76 e 77 (direita para esquerda) — Brad e Janet

) *

-Janet!
-Dr. Scott!

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Figuras 78 e 79 (direita para esquerda) — Frank e Rocky

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Ap0s esses acontecimentos, 0s personagens se reinem para um jantar no qual um novo
dado perturbador vem a tona: Frank N. Furter utilizou metade do cérebro de Eddie para criar
Rocky. A descoberta é apresentada de forma teatral e macabra. Em um gesto dramatico, Frank
puxa a toalha da mesa, expondo que o jantar havia sido servido sobre um caixdo — 0 corpo

mutilado de Eddie jazia ali o tempo todo.

Figuras 80 e 81 (direita para esquerda) — Jantar

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show
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Figuras 82 — O Corpo de Eddie

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

O tumulto gerado por essa descoberta conduz todos ao laboratério, onde Frank
interrompe abruptamente os conflitos ao transformar os personagens humanos, juntamente com
Rocky, em estatuas de gesso. Com esse gesto, ele restaura a “ordem” no ambiente — uma
ordem moldada segundo seus proprios parametros — e se posiciona de maneira explicita como
figura de autoridade e controle. Em seguida, Frank convoca Riff Raff e Magenta, anunciando
que ja estavam prontos para o floor show?°. Essa indicacdo, que prepara a transi¢ao para a cena
seguinte, sugere que, desde o inicio, Frank vinha conduzindo Brad, Janet, Rocky — e o proprio
publico — em direcdo a esse momento performatico, como se tudo fizesse parte de seus planos

e de sua missao na terra.

4.7. Whatever happened to Fay Wray: A decadéncia de Frank N. Furter e a Otica Rosa
O espetaculo tem inicio com a abertura das cortinas de um teatro, revelando no palco as
figuras de Columbia, Brad, Janet e Rocky, agora transformadas em estatuas. Apesar da
imobilidade, seus corpos exibem trajes burlescos semelhantes aos de Frank N. Furter —
espartilhos cintilantes, meias arrastdo, luvas brilhantes, saltos altos e plumas volumosas —
sinalizando a incorporacgéo visual do universo transgressor que os envolve. Progressivamente,
Frank lhes devolve a forma humana em um gesto performatico que inaugura a sequéncia
musical Rose Tints My World. Através dela, cada personagem assume a palavra e revela, em

tom confessional, os efeitos subjetivos provocados pelo contato com Frank. Trata-se de uma

20 Frequentemente associado a clubes de jantar e casas noturnas, o floor show é uma forma de espetaculo ao vivo realizada em
palcos de restaurantes, cassinos, clubes e outros espacos de entretenimento. Trata-se de uma apresentacdo que pode ser de
musica, danca, comédia, ilusionismo e até performances burlescas ou pode englobar algumas destas performances.
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espécie de confissdo coletiva que sintetiza o processo de transformacao identitaria vivido pelos
protagonistas, agora atravessados por desejos antes reprimidos e por uma nova percepgéo de si
e do mundo. Observa-se que todos passaram por uma espécie de "colapso do eu normativo”
sendo compelidos a lidar com as consequéncias dessa vivéncia transgressora - marcada ora pelo
prazer, ora pela confusdo ou dor e perplexidade.

A frase "Rose tints my world / Keeps me safe from my trouble and pain”, repetida por
Columbia e Rocky — o0s primeiros a expressarem seus relatos no floor show — sugere uma
associacdo simbdlica entre a cor rosa e uma forma de alivio, escapismo ou entorpecimento.
Columbia aprofunda esse sentido ao afirmar: "Now the only thing that gives me hope is my love
of certain dope”, aproximando o "rosa™ de uma substancia psicoativa que a protege da dor. No
entanto, mais do que uma droga literal, a "rosa" pode ser compreendida como uma coloracéao
metaférica — uma lente que reconfigura a percepcao da realidade. Nesse sentido, essa "lente
rosa" atua como figura ambigua de transformacéo subjetiva: embora conduza os personagens
ao colapso de suas identidades normativas, também lhes oferece um tipo de consolo — a
liberdade de enxergar criticamente as estruturas que moldavam seus corpos e comportamentos
segundo parametros de inteligibilidade hegemonicos.

Brad é o terceiro personagem a apresentar seu relato no floor show, e sua fala inicia com
a expressdo “It's beyond me”, indicando que a experiéncia vivida escapa a sua COmpreensao
racional. Essa afirmacgéo sugere um desconcerto diante daquilo que ndo se mostra transparente
ou legivel segundo os codigos normativos que o formaram. Em seguida, ele recorre a uma fala
infantilizada — “Help me, Mommy / I'll be good, you'll see” — que denota a busca por uma
figura familiar e acolhedora, como tentativa de se refugiar em um modelo conhecido de
estabilidade e obediéncia. Ainda que a nova percepg¢do, rosa, pareca onirica e carregada de
potencial libertador, o impulso inicial de Brad é rejeita-la: “Take this dream away!”, clama ele,
temeroso diante da desestabilizacdo subjetiva que essa nova visdo implica.

No entanto, esse apelo regressivo e defensivo é rapidamente atravessado por um
impulso contraditorio: a excitagdo provocada pela experiéncia. A sequéncia “What's this? Let's
see / | feel sexy / What's come over me? / Here it comes again!” revela um movimento ambiguo
entre descoberta e desconcerto. Brad ndo compreende plenamente o que esta sentindo, e a
opacidade dessa nova lente — a "lente rosa™ que se impde sobre 0 mundo — o desorienta.
Ainda assim, ele é afetado por ela. Seu corpo reage com desejo, mesmo diante do medo. O
trecho, portanto, evidencia um conflito entre a seguranca de uma identidade normativa e o
fascinio perturbador pela liberdade que emerge com a desconstrucdo desses referenciais. Essa

tensdo expde o desconforto que acompanha a libertacdo dos moldes tradicionais de
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subjetivacdo, a0 mesmo tempo em que sugere a poténcia transformadora de se deixar afetar
pelo desconhecido.

Por fim, é Janet quem encerra o floor show, expressando desde o inicio uma sensacéo
de libertacdo e renovacdo. Sua fala indica que os tempos dificeis ficaram para tras, como se
tivesse atravessado um processo simbdlico de purgacdo ou ressignificacdo subjetiva. Ao
afirmar “Reality is here”, Janet sugere uma reavaliagdo daquilo que, até entdo, era tomado como
realidade. A “realidade” anterior — moldada por normas de transparéncia, legibilidade e
coeréncia identitaria — revela-se, retrospectivamente, como uma ilusdo. O acesso a essa "nova
realidade", que ndo a ilude, se da por meio de uma transformacdo no olhar: a lente rosa, que
permeia 0 universo estético e simbdlico da cena, opera como dispositivo metaférico que
reconfigura sua percepcao do mundo e de si mesma.

Janet ndo apenas reconhece essa nova perspectiva como legitima, como também se
distancia da 16gica normativa que regia sua subjetividade anterior. Ao declarar “The game has
been disbanded / My mind has been expanded”, ela indica o colapso de um jogo significacfes
representativas ligadas a normatividade que outrora organizava sua existéncia. Sua mente
“expandida” remete a um estado de abertura diante da instabilidade, da fluidez e da poténcia
das experiéncias desviantes. Nesse contexto, as construcdes de sentido ligadas a inteligibilidade
normativa tornam-se visiveis como dispositivos de controle, agora superados.

A celebraco da figura de Frank-N-Furter, expressa na frase “It’s a gas that Frankie’s
landed”, reforga esse gesto de ruptura e reveréncia. Frank deixa de ser percebido apenas como
um agente de transgressao e passa a ocupar uma posi¢ao quase messianica, como figura que
desestabiliza as estruturas normativas e revela a possibilidade de novos modos de existéncia.
Sua “luxuria sincera” ¢é lida como poténcia criadora — ética e estética — que transforma os
corpos, 0s desejos e as subjetividades a sua volta. Assim, o discurso de Janet consagra a

experiéncia de libertacao.

Figuras 83 — Floor Show

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show
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Figuras 84 e 85 (direita para esquerda) — Columbia / Rocky no Floor Show

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Figuras 86 e 87 (direita para esquerda) — Brad / Janet no Floor Show

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Ap06s a performance dos quatro personagens, uma cortina se abre ao fundo, revelando
um cenario onde a iconica antena da RKO ocupa o centro da composicao cénica. Logo abaixo
dela, também centralizado, encontra-se Frank-N-Furter. Neste momento, é sua vez de assumir
o floor show, iniciando sua performance com a frase: “Whatever happened to Fay Wray?”. A
primeira vista, essa pergunta pode parecer aleatéria, despretensiosa ou mesmo ingénua. No
entanto, ela é profundamente sintomatica da posi¢cdo que Frank ocupa na narrativa e de sua
trajetoria.

A referéncia a atriz Fay Wray — icone do cinema classico hollywoodiano, notadamente
por seu papel em King Kong (1933) — ndo se configura como uma evocagdo meramente
nostalgica, mas opera como dispositivo simbolico central na construgdo da performance de
Frank-N-Furter. Ao evocar sua imagem, Frank aciona uma memoria cinematografica marcada
por ideais de feminilidade fragil, fetichizada e domesticada, tipicos do imaginario
hollywoodiano da era de ouro. No entanto, seu desejo nao € o de possuir esse corpo idealizado,

mas o de identifica-lo como modelo performativo: “’Cause I wanted to be dressed just the
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same”. Ele quer ocupar o lugar dela. Esse deslocamento do olhar objetificante para uma forma
de identificacdo estética e afetiva representa uma torcao critica das normas de género e desejo.

Este gesto, contudo, ndo é isolado: ele se inscreve numa logica recorrente da
constituicdo de Frank N. Furter, marcada pela apropriacdo de fragmentos de outras figuras —
do vampiro, do monstro, do cientista — agora expandida a figura da “diva hollywoodiana”. A
trajetoria de Fay Wray, que ascendeu ao estrelato com King Kong mas foi posteriormente
relegada ao esquecimento pelas engrenagens da prépria industria que a consagrou, ecoa
simbolicamente o arco narrativo de Frank. Assim como a atriz, Frank vivencia uma ascenséo
metedrica: cria Rocky, é ovacionado, e é até mesmo celebrado como figura extraordinaria (“It’s
a gas that Frankie’s landed”). No entanto, a mesma logica espetacular que o eleva, fundada na
teatralidade e no artificio, é também a que precipita sua derrocada.

E nesse contexto que a presenca da antena da RKO, ao fundo da cena do floor show,
adquire um valor simbdlico e metalinguistico. A RKO Pictures, um dos cinco grandes estudios
do Studio System, representa o auge e o declinio da era de ouro de Hollywood. Com uma
producdo marcada tanto por classicos como Citizen Kane (1941), Bringing Up Baby (1938) e
Notorious (1946), quanto por filmes de baixo orcamento voltados ao horror — género com o
qual The Rocky Horror Picture Show dialoga de forma critica e par6dica — o estudio sintetiza
um modelo industrial normativo que moldou a producéo cultural em larga escala. A decadéncia
da RKO, que perdeu forca a partir da década de 1950, opera, portanto, como metéafora do
préprio destino de Frank-N-Furter.

A sobreposicdo entre a figura de Frank e a antena da RKO na composi¢ao cénica nao
apenas inscreve The Rocky Horror Picture Show em uma tradicdo cinematografica que ele,
simultaneamente, evoca e subverte, mas também explicita a aspiracdo do personagem ao
glamour e ao prestigio. Sua performatividade — marcada pelo exagero, pela artificialidade e
pelo pastiche — remete a estética das estrelas fabricadas pelo star system, e a mencéo a Fay
Wray reforga esse desejo de se inscrever em uma linhagem de divas celebradas. No entanto, ao
internalizar os codigos do espetaculo, Frank também se submete aos dispositivos que produzem
visibilidade para, em seguida, apaga-la.

A pergunta “Whatever happened to Fay Wray?”, proferida por Frank no inicio de sua
performance, ganha, assim, um tom melancélico e prenunciador. Ao se colocar no lugar da
estrela que ascendeu e caiu, ele antecipa sua propria trajetdria tragica. A referéncia a atriz, assim
como ao estudio, ndo apenas explicita seu desejo de pertencer a um pantedo glamouroso e
exuberante, mas também evidencia os limites dessa fabulagdo. Sua decadéncia é eminente, tal

como foi a de Wray e da propria RKO.
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Figuras 88 e 89 (direita para esquerda) — Entrada de Frank no Floor Show

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Assim, Frank dirige a Brad, Janet, Columbia, Rocky, mas principalmente ao proprio
publico, um convite a entrega total ao prazer — um hedonismo afirmado que confronta
diretamente a l6gica da contengdo e do autocontrole, caracteristica da modernidade racionalista,
na qual o corpo ¢ objeto de disciplina e repressdo. A combinagao de expressdes como “erotic
nightmares” e “sensual daydreams” articula erotismo, fantasia e pesadelo, estruturando o prazer
como uma for¢a contraditéria que ultrapassa o ambito meramente fisico, deslocando-o para
uma dimensdo também estética e poética. Nesse sentido, reafirma-se um dos principios
estruturantes de The Rocky Horror Picture Show: a obra ndo se orienta pela mimese do real,
nem pela construcdo l6gica, mas pela criacdo de um universo proprio — excessivo, artificial,
teatralizado e possivelmente contraditério — que rompe com a logica la legibilidade
representacional, reafirma a opacidade como principio criativo e libertador. Apds sugerir
tamanho hedonismo, Frank interpela diretamente seus interlocutores — e, por extensdo, o
espectador — com a pergunta “Can't you just see it?”, questionamento que transcende o literal
e pode ser compreendido como um chamado a percepcao sensivel, a abertura ao excesso e a
fantasia, recusando os limites da visibilidade normativa.

Frank, entdo, salta em uma piscina — Swim the warm waters of sins of the flesh — e
repete, junto ao coro formado por Brad, Janet, Columbia e Rocky, a frase Don't dream it, be it,
que se estabelece como um jargéo convidativo a vivéncia plena do desejo. Enquanto a expressao
é repetida incessantemente, acompanhamos, simultaneamente, 0s personagens entrando na
piscina e se beijando, em um gesto coletivo de entrega ao prazer. Ao fundo, no interior da dgua,
vislumbra-se o quadro A Criacdo de Adéo, de Michelangelo — insercéo que instaura uma
contradicdo provocativa. A imagem, a0 mesmo tempo em que pode ser lida como um
questionamento da normatividade cristd, tambem sugere ou reforca a posi¢ao de Frank como

uma figura de autoridade divina: um deus profano, autoparddico e transgressor, cuja criacéo
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ndo estd orientada pela ordem ou pela redencdo, mas pela celebracdo do desejo. Brad, Janet,
Columbia e Rocky, por sua vez, assumem a condi¢éo de criaturas.

Enquanto essa cena acontece, dois elementos merecem destaque por reforcarem a
iminéncia do colapso de Frank N. Furter. O primeiro é a imagem de Frank flutuando em uma
boia salva-vidas do Titanic — metéafora evidente de um naufrégio inevitavel. O segundo é o
momento em que Dr. Scott, até entdo imobilizado em sua forma marmorizada, retorna
magicamente a forma humana. Ao se deparar com o hedonismo que tomou conta da piscina,
ele declara: “Temos que sair dessa armadilha antes que essa decadéncia mine nossas vontades”
(“Ach! We've got to get out of this trap / Before this decadence saps our wills”).A fala de Scott
reitera sua posigao de resisténcia frente a Frank, colocando-se como seu rival direto e recusando
qualquer adesdo aquela “nova 6tica” — rosa — sobre a realidade, que ele identifica como uma
“armadilha”. Sua fala, no entanto, ndo expressa apenas discordancia; ela também opera como
um alerta sobre a deterioragdo moral e emocional que permeia 0 ambiente. A0 nomear a
decadéncia como ameaga, Scott sugere que a liberdade radical encarnada por Frank — ainda
gue sedutora — caminha rumo a autodestruicao. Assim, sua fala tensiona o hedonismo em cena,
funcionando como contraponto discursivo a logica transgressora que até entdo dominava o

espaco.

Figuras 90 — Frank Flutua na Piscina

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show
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Figuras 91 e 92 (direita para esquerda) — Todos Entram na Piscina

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Em seguida, Riff Raff e Magenta entram de forma abrupta no ambiente, interrompendo
o floor show. Vestem trajes metalicos que remetem ao futurismo espacial e empunham uma
arma de aparéncia igualmente avancada, sugerindo um retorno a autoridade tecnolégica de sua
origem alienigena. Esse momento marca a decretacdo do fim do poder de Frank N. Furter. Riff
Raff anuncia que a missdo de Frank fracassou, condena seu estilo de vida como “muito
extremo” e assume o controle da situag¢do ao se declarar novo comandante. Ao transforma-lo
em prisioneiro e ordenar o retorno a Transilvania, impde uma restauracdo da ordem e do
controle — em contraste direto com a liberdade radical, o hedonismo e o excesso encarnados
por Frank. A traicdo de seus proprios aliados consolida sua queda. Talvez um processo natural
de tudo aquilo que ascende — como Fay Wray e a RKO — ou talvez um preco alto a ser pago
por aqueles que, inseridos na marginalidade, ousam questionar e subverter estruturas
normativas. Estdo sempre sob a ameaca de serem silenciados, neutralizados ou reprimidos —

inclusive a partir de dentro, por figuras que antes pareciam compartilhar o mesmo jogo.

Figuras 93 e 94 (direita para esquerda) — Interrupcdo do Floor Show

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Em uma tentativa de salvar Frank da execucdo por Magenta e Riff Raff, Rocky o carrega

até o topo da antena do estidio — uma estrutura que remete visualmente a iconica cena de King



150

Kong no alto do Empire State Building. Nesse momento, concretiza-se o desejo de Frank em
assumir o lugar de Fay Wray: ele, agora na posi¢ao da musa, é carregado por Rocky, a criatura
“monstruosa” que ele proprio criou. Sua queda, assim como a de Kong, ¢ inevitavel. Do alto da
antena da RKO, Frank é atingido por um raio laser disparado por um dos rebeldes e despenca
junto com a estrutura. A imagem sintetiza, de forma tragica e grandiosa, o colapso final de sua
figura: uma criatura de excessos que, como King Kong, é derrotada por desafiar as normas,

perturbar a ordem e ultrapassar os limites do que é considerado aceitavel.

Figuras 95— Rocky Carrega Frank como King-Kong

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Figuras 96 e 97 (direita para esquerda) — Os Rebeldes Atacam Rocky e Frank
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Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show
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Figuras 98 e 99 (direita para esquerda) — Queda de Frank-N-Further

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Os rebeldes permitem que Brad, Janet e Dr. Scott deixem o castelo — que também se
revela uma nave espacial — antes de sua decolagem rumo ao planeta Transexual, na galaxia
Transilvania. Apos a partida, os trés personagens rastejam entre os destrocos deixados. A
sequéncia final projeta uma atmosfera de abandono e desorientagcdo, como se tudo o que ali se
desenrolou — o delirio, o desejo, a transgressdo — tivesse os deixado desorientados, em ruinas,
restituindo-os a um mundo esvaziado de sentido e referéncias. Nesse momento, ouvimos a voz
do narrador que encerra o filme com a seguinte frase: “And crawling on the planet's face / Some
insects called the human race / Lost in time / And lost in space / And meaning.” Tal enunciado
final abre margem para multiplas interpretacdes. Pode-se compreendé-lo como uma afirmacéo
sobre a condicdo humana, sugerindo que, apesar de toda normatividade e ordenacdo discursiva
e representacional que estruturam a sociedade, a humanidade permanece perdida no tempo, no
espaco e na significacdo. Por outro lado, é possivel interpretar que a fala se refere
especificamente a Brad, Janet e Dr. Scott, que, ap0s serem expostos a experiéncias radicais de
desejo, transgressdo e desordem, encontram-se em estado de completa desorientacdo —

privados de referéncias temporais, espaciais e simbdlicas.

Figuras 100 e 101 (direita para esquerda) — Fuga de Brad, Janet e Dr. Scott

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show
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Figuras 102 e 103 (direita para esquerda) — Lost in time / And lost in space / And meaning

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

4.8. Uma Galeria de Imagens: Reapropriacdes e a Crise do Estético

A opacidade, enquanto constructo discursivo, pode manifestar-se na imagem
cinematogréafica de diferentes maneiras. Em Passion (1985), por exemplo, Jean-Luc Godard
utiliza diversos recursos para perturbar a fruicdo passiva do espectador, entre eles a
dessincronizagdo entre imagem e fala. Trata-se de uma intervengéo que incide diretamente na
construcdo do filme, operando no nivel da montagem, da decupagem e da justaposicao entre
imagem e som. J& The Rocky Horror Picture Show, em termos gerais, se estrutura de forma
mais alinhada as convenc¢des da decupagem classica. Ainda assim, o filme apresenta suas
préprias camadas de opacidade, que se estabelecem por outros meios.

Como foi desenvolvido ao longo deste capitulo, The Rocky Horror Picture Show se
apropria de determinadas convengfes do cinema classico — como a apresentacao inicial de
protagonistas inseridos em um mundo aparentemente estavel, cuja ordem sera abalada por uma
perturbacdo que 0s conduz a aventura — ao mesmo tempo que recusa compactuar inteiramente
com algumas estruturas narrativas e estéticas proprias do regime de transparéncia. Essas recusas
se manifestam tanto por meio da constituicdo representacional dos personagens, Como no caso
de Frank-N-Furter, quanto em enunciados verbais explicitados nas cangdes, revelando a
consciéncia critica do proprio texto em relacdo aos codigos que mobiliza.

No entanto, é preciso destacar que uma camada de opacidade atravessa todo o material
discutido neste capitulo — ainda que essa dimensdo ndo tenha sido abordada de forma direta
até aqui. Seja em sua construcdo visual mais imediata — nos cendrios, figurinos e personagens
— seja em sua elaboracdo imageética no sentido mais abstrato, entendendo a imagem como um
conceito mental, The Rocky Horror Picture Show se revela uma obra profundamente marcada

por conflitos estéticos caracteristicos da contemporaneidade.



153

Retomamos aqui a discussdo mobilizada por Ranciére (2002), que dialoga com aspectos
do pensamento de Walter Benjamin, em especial a concepcao de que certos objetos — vitrines,
mercadorias, ruinas — carregam uma densidade simbdlica e historica, condensando tensdes
entre passado e presente, uso e fetiche, forma estética e funcéo politica. Esses fragmentos do
cotidiano acumulam sentidos contraditorios, articulando memdria, critica e desejo, constituindo
uma espessura especifica de opacidade. No contexto contemporaneo, interessa-nos pensar
como objetos oriundos de contextos abjetos ou obsoletos reaparecem dissociados de seus usos
originais, atravessados por novas camadas de significacdo e investidos de valor estético. A
contaminagdo mutua entre o0 prosaico e o poético — um dos elementos apontados por Ranciere
como responsaveis pelo chamado ressentimento antiestético — pode ser compreendida como
dimensao constitutiva de The Rocky Horror Picture Show.

Algumas dessas camadas de sobreposicdo ja foram analisadas ao longo deste capitulo,
como, por exemplo, a ambiguidade identitaria presente na musica Science Fiction/Double
Feature, em que se diluem as fronteiras entre a vida pessoal do ator e a personagem que ele
encarna. Da mesma forma, observa-se a fusdo de signos e arquétipos diversos — o cientista, 0
monstro, o vampiro e a diva hollywoodiana do star system — condensados na figura de Frank-
N-Furter, cuja presenca encena uma colagem estética que tensiona os limites entre géneros,
categorias e regimes de representacdo. Nesse sentido, as sobreposi¢es acontecem por imagens
que constituem-se enquanto conceito mental.

No entanto, € possivel apreender essas novas camadas de espessura estética a partir do
tratamento conferido a determinados objetos provenientes de contextos abjetos, os quais, ao
serem reconfigurados no interior do filme, passam a operar uma densidade estética distinta
daquela associada a sua condi¢do “original”. Ao longo da narrativa, diversas obras das artes
plasticas sdo incorporadas sob a forma de recriacbes ou composi¢bes cenogréaficas,
compartilhando o espaco com objetos que, ao desestabilizar, deslocar ou mesmo esvaziar o
significado original dessas referéncias, produzem novos regimes de sentido e fruicdo estética.

Dentre essas referéncias visuais, destaca-se a presenca da Mona Lisa, de Leonardo da
Vinci, inserida no espaco diegético do castelo de forma duplicada, ampliada e em preto e branco
— caracteristicas que a distanciam significativamente de sua materialidade e contexto originais.
Descaracterizada e descontextualizada, ela compde o cenario ao lado de objetos heterogéneos
como uma jukebox, uma palmeira artificial e gnomos de jardim, elementos que acentuam o
efeito de dissonancia e desvio. Ainda assim, sua imagem permanece reconhecivel: trata-se,
inconfundivelmente, da Mona Lisa. signo visual; no entanto, também se torna relevante apontar

para 0 esvaziamento que tal obra assume ao ser inserida em um contexto tdo deslocado. Sua
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presenca, embora ainda identificavel, perde o lastro de aura e sentido original, tornando-se um
artefato estetizado entre outros. Tal operacdo de reconfiguracdo ndo apenas ilustra a I6gica
construtiva que atravessa o filme, mas também tensiona os modos tradicionais de apropriacao

da imagem e de circulacdo dos signos culturais.

Figura 104 — Duas Mona Lisas

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

Figura 105 — Monalisa e a Jukebox

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show
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QOutras obras também surgem no filme sob formas desconfiguradas e
descontextualizadas. E o caso do American Gothic de Grant Wood, que aparece nio apenas “a
obra em si” mas também uma recriagdo dela, do Davi, de Michelangelo, que aparece com as
unhas pintadas e empunhando um megafone. De modo semelhante, a escultura do Discobolo,
de Miron, é convertida em mero elemento de cena quando alguns transilvanianos se penduram
nela durante a entrada abrupta de Eddie, o motoqueiro, que emerge do freezer de Dr. Frank-N-
Furter. Tais insercdes ndo apenas desmontam a sacralidade dessas imagens, mas as reinscrevem
em um novo regime de visibilidade — um regime contemporaneo marcado pelo excesso
imagético e pela profusdo de signos em constante reconfiguracdo. Nesse contexto, obras
consagradas passam a coexistir com objetos e imagens provenientes de esferas consideradas
abjetas, sendo constantemente reapropriadas, deslocadas e ressignificadas. Enquanto
referéncias, elas ndo apenas sobrevivem a esse embate estético, mas sdo também recriadas e
restabelecidas sob novas formas, ainda que isso implique o esvaziamento de sua aura e de sua

densidade original.

Figuras 106 e 107 (direita para esquerda) — American Gothic
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Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show
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Figura 110 — Discobolo, de Miron

Fonte: Frames do filme The Rocky Horror Picture Show

A justaposicdo entre obras candnicas e objetos populares ndo configura uma simples
colagem pds-moderna, mas encena o risco apontado por Ranciére: a dissolucdo da arte na logica
do consumo, a absorcdo total do estético pelo mercantil. O castelo de Frank-N-Furter opera,
assim, como um “bazar critico”, em que imagens antes sagradas — como a prépria Mona Lisa
— sdo convertidas em artefatos intercambiaveis, exemplificando a indiscernibilidade entre
critica e mercadoria. Esse paradoxo ameaca ndo apenas o estatuto da obra de arte, mas o proprio
potencial de dissenso que a arte pode provocar.

Nesse contexto, a opacidade em Rocky Horror ndo se reduz a um artificio formal, mas
se configura como a expressdo sensivel do paradoxo fundante do regime estético do
contemporaneo: a tensao entre suspensdo — do sentido original dos objetos, signos e codigos
— e politica — entendida como a reconfiguracdo dissensual da experiéncia sensivel. Ao
esvaziar a aura de icones artisticos como a Mona Lisa ou o Discobolo, o filme ndo os anula,
mas 0s reinscreve em uma zona de indeterminacdo — entre arte e mercadoria, entre o sagrado
e o profano — instaurando aquilo que poderiamos chamar de um "senso comum dissensual”,
capaz de desafiar as hierarquias culturais e os modos dominantes de ver, sentir e compreender
0 mundo.

The Rocky Horror Picture Show constitui, assim, uma galeria de imagens marcada pela
proliferacdo de signos, pela contaminacdo entre registros e pela permanente friccdo entre o
sublime e o0 banal. A opacidade que atravessa sua composicao estética ndo se limita a recusa da

legibilidade imediata, mas se configura como um regime de sensibilidade que opera



157

deslocamentos, reconfiguracbes e colagens instaveis. No entanto, ao reinscrever obras
candnicas em meio a objetos kitsch e referéncias populares, o filme também encena um
paradoxo constitutivo da arte contemporanea: a0 mesmo tempo em que instaura uma poténcia
critica na sobreposicdo entre 0 prosaico e 0 poético, essa mesma operacdo pode levar ao
esvaziamento do valor estético, na medida em que tudo — e, por conseguinte, qualquer coisa
— pode ser estetizado. Nesse horizonte saturado, resta a pergunta: a opacidade que Rocky
Horror reivindica seria uma via de resisténcia ao regime da transparéncia ou o sintoma de um
colapso da distingdo, em que 0 excesso imagético dissolve as proprias condigdes de

possibilidade da arte enquanto espaco de dissenso?
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CONSIDERAGOES FINAIS

Esta investigacdo propds-se a examinar a imagem cinematografica enquanto territorio
de conflito dialético entre os conceitos de transparéncia e opacidade, tomando como ponto de
partida os confrontos discursivos, estéticos e epistemoldgicos que atravessam as formas de ver,
representar e produzir conhecimento. Para tal, inicialmente, foram retomadas as divisdes
epistémicas discutidas por Foucault (1999). Identificamos, na episteme classica — cujos ecos
ainda ressoam na forma contemporanea de conceber a realidade — A supremacia de um
paradigma racionalista que deposita no pensamento I6gico a aptidao para compreender 0 mundo
natural, interpretar seus fendmenos e organizar sua complexidade segundo principios de ordem
e previsibilidade (MACEDO; VIEIRA, 2019). Essa concepgao apoia-se em uma ontologia que
pressupbe a existéncia continua, estavel e inteligivel dos objetos e fendmenos, concebendo o
real como algo ordenado e acessivel ao pensamento I6gico (CANDIOTTO, 2009). A partir
dessas premissas, estabelecem-se as bases de um sistema representacional normativo, que se
impbe como hegemonico e orienta 0s modos de representacdo aos quais a imagem — entre
outras formas de linguagem — acaba por se submeter.

Esse ordenamento representacional encontra ressonancia nas formulacdes filosoficas
acerca da estética que se desenvolvem a partir do século XVIII. Nesse percurso, destacam-se
as contribuicdes de Baumgarten e Kant, cuja elaboracdo tedrica consolida uma abordagem que
subordina a experiéncia estética aos principios da racionalidade moderna. Em Baumgarten, a
estética ¢ instituida como uma “logica do sensivel” — um campo legitimo do conhecimento —
, ainda que pautado por critérios como clareza, ordem e harmonia, que submetem o sensivel a
estrutura racional da episteme classica. Kant, por sua vez, desloca o eixo da estética para o juizo
subjetivo, elaborando a ideia de um “gosto” fundamentado na livre harmonia entre imaginagao
e entendimento. Apesar de sua aparente liberdade, o juizo estético kantiano permanece
ancorado nas faculdades transcendentalmente estruturadas do sujeito, reafirmando a
centralidade da razdo como instancia ordenadora da experiéncia. Mesmo em Schopenhauer,
cuja metafisica estética radicaliza a experiéncia como suspensdo da Vontade, a arte ainda é
concebida como via de acesso ao universal — a esséncia do mundo — 0 que mantém a
representacdo como ndcleo do pensamento estético. Em todos esses casos, 0 belo se constitui
como efeito da organizacdo formal da sensibilidade, subjugado ao ideal de inteligibilidade e
transparéncia.

Contra esse regime de racionalizacdo do sensivel, pensadores como Heidegger e

Ranciére propGem deslocamentos decisivos. Para Heidegger, a obra de arte ndo representa, mas
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desvela: ela instaura um mundo, operando como acontecimento ontoldgico que suspende a
l6gica sujeito-objeto e restitui a arte sua poténcia originaria. Ranciére, por sua vez, recusa o
regime representativo que hierarquiza o sensivel e propde a estética como forma de dissenso —
uma redistribuicdo do visivel que torna audivel e visivel aquilo que antes era excluido. Em
ambos os casos, a opacidade emerge como forga critica e politica: a imagem deixa de ser canal
transparente para a verdade e passa a ser campo de friccdo, ambiguidade e multiplicidade.

Essas inflexdes filosoficas sobre a estética — que deslocam a arte da representacéo
transparente para 0 acontecimento opaco — permitem expandir o entendimento sobre 0os modos
de producéo e leitura da imagem cinematografica. E com base nessa chave que analisamos de
que modo a linguagem do cinema foi sendo moldada em consonancia com o arranjo discursivo
da episteme classica. Nesse contexto, praticas como a decupagem classica, 0 naturalismo e o
sistema de identificacdo — que privilegiam a continuidade e a linearidade narrativa, emocional
e psicologica — consolidaram-se como formas hegemonicas de expressdo audiovisual. Tais
procedimentos passaram a ser compreendidos como modos naturais de representacéo,
obscurecendo o fato de que se tratam de convencgdes historicamente situadas, e ndo de reflexos
espontaneos da realidade diante da camera. A logica hegeménica atua, portanto, no interior da
imagem — assim como em outras linguagens — ao dissimular suas engrenagens formais e
instaurar a crenca de que seus modos de significacdo sdo neutros, universais e inevitaveis. A
transparéncia, nesse sentido, revela-se menos como uma qualidade intrinseca da linguagem —
tal como pressupde a episteme classica, ainda hoje dominante — e mais como um efeito de
sentido, sustentado por discursos que procuram legitimar, por meio de determinadas formacoes
ideoldgicas, suas proprias estratégias de enunciagao.

A opacidade ndo se configura apenas como uma estratégia construtiva deliberada —
aquela que busca expor os artificios velados pela logica da transparéncia, evidenciando
conflitos, descompassos, paradoxos e nédo linearidades. Mais do que isso, ela constitui uma
caracteristica intrinseca a propria matéria e a linguagem, uma dimensao que os regimes de
transparéncia tentam sistematicamente dissimular ou suprimir. A normatizacdo das formas
representacionais opera nesse sentido: busca eliminar vestigios da mediacgdo e apagar os sinais
da materialidade que compdem a imagem. Como se fosse possivel anular a interferéncia dos
proprios meios expressivos — a textura da tela, a espessura da tinta, as marcas do pincel, as
irregularidades da pedra ou do marmore. No entanto, essa tentativa de silenciamento é sempre
incompleta. A matéria insiste: o som da voz, o gréo da pelicula, o ruido da digitalizacdo, a
mancha, a falha — todos esses elementos reaparecem como indicios irredutiveis da presenca

da opacidade.
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A opacidade, portanto, ndo se configura como o oposto da transparéncia, mas como uma
espessura que se relaciona com ela de forma dialdgica e constitutiva. Ambas operam
conjuntamente na tessitura do discurso, embora a transparéncia, impulsionada pelo projeto
racionalista da episteme classica, tenha assumido um lugar hegemonico, frequentemente
eclipsando tudo aquilo que escapa a sua logica. Nesse contexto, a afirmagdo de uma construcéo
opaca constitui uma estratégia discursiva potencialmente subversiva ou transgressora, capaz de
tensionar os parametros estabelecidos e de interrogar os fundamentos do regime de visibilidade
dominante.

Nesse contexto, a opacidade — embora possa ser mobilizada para diferentes propdsitos
— revela-se com frequéncia em filmes e movimentos que buscam interrogar a discursividade
prépria do cinema hegemdnico. Tais producdes, ao tensionarem os codigos normativos da
linguagem audiovisual, assumem construcdes estéticas diversas. E o caso, por exemplo, dos
filmes de Maya Deren ou Goddard, que rompem com as linearidades espaciais e temporais
instauradas pela logica da decupagem cléssica, instaurando outras formas de percepgdo e
significacao.

A opacidade presente em The Rocky Horror Picture Show, no entanto, ndo se manifesta
por meio da ruptura com a decupagem classica, como ocorre em obras de Maya Deren ou Jean-
Luc Godard. Conforme discutido no capitulo 3, sua dimensdo opaca emerge de outras
estratégias estéticas e narrativas. Primeiramente podemos indicar, como uma das operagdes
opacas, a justaposicdo entre elementos ficcionais e referéncias biograficas dos atores e diretores
mencionados na musica de abertura. Essa coexisténcia entre dados da narrativa ficcional e da
realidade extrafilmica evidencia um descompromisso com os critérios tradicionais de
factualidade e, por extensdo, com os fundamentos da racionalidade cléssica. A distin¢éo entre
real e ficcional torna-se, assim, irrelevante, instaurando um campo de ambiguidade em que as
fronteiras entre verdade, invencéo e performance séo deliberadamente embaralhadas.

Outra operacéo de opacizagéo identificavel em The Rocky Horror Picture Show é o uso
da parodia, recurso que ja se anuncia no cartaz de divulgacédo do filme, ao transpor a iconografia
da boca entreaberta — emblematica do suspense em Tubardo — para 0s labios vermelhos,
insinuando uma equivaléncia simbdlica entre erotismo e perigo. Essa estratégia parddica, longe
de se restringir ao humor ou a ironia, atua como forma de reconfiguracéo critica dos cédigos
visuais do cinema hegemanico.

Nesse processo, ocorre também uma reescrita dos arquétipos imagéticos classicos,
sintetizada na figura de Frank-N-Furter — personagem que condensa, simultaneamente, 0s

papéis de cientista, monstro, vampiro e diva hollywoodiana. Sua trajetoria de ascenséo e queda
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mimetiza, de maneira alegorica, o prdprio ciclo da era cléssica de Hollywood, simbolizado pela
imagem da antena da RKO, cuja queda, no filme, coincide com a derrocada literal do
personagem. Essa sobreposicdo de camadas — entre ficcdo e realidade, entre narrativa e
comentario historico — reforca a dimenséo opaca da obra, instaurando um jogo de sentidos que
desafia os limites entre representacéo e autorreferéncia. Essa sobreposicéo de signos e camadas
narrativas — entre ficcdo e realidade, entre narrativa e comentério historico, entre registros
estéticos distintos e muitas vezes contraditorios — desestabiliza as categorias identitarias e 0s
regimes de representacdo naturalizados, instaurando um campo de ambiguidade que intensifica
a dimensé&o opaca da obra.

Tal articulagdo promove uma dissociagdo entre as imagens e seus ‘“‘significados”
originalmente codificados, instaurando um desvio que subverte convengdes representacionais
estabelecidas. Um exemplo ocorre ja na abertura do filme, quando surge em cena uma boca
pintada com batom vermelho, evocando imediatamente um imaginario feminino calcado nas
normatividades discursivas de género. Essa expectativa, no entanto, é rompida no momento em
qgue a boca se abre e revela uma voz masculina. O gesto performativo opera, assim, um
deslocamento da légica binaria que estrutura a representacdo tradicional, instaurando uma
representacdo ndo mais feminina normativa, mas queer — um campo de ambiguidade e fric¢éo
entre signos, no qual as categorias de género e identidade deixam de operar como referentes
estaveis.

No plano narrativo, embora o filme preserve certa linearidade compativel com o0s
padrdes do modelo classico — ao apresentar um mundo estavel, com coordenadas espaco-
temporais e morais bem delimitadas, seguido pela introdugédo de um conflito que impulsiona os
protagonistas em uma jornada de transformacao —, a trajetdria de Brad e Janet opera como um
processo de opacizacgdo. A principio moldados como arquétipos tradicionais — Brad como "o
herdi" e Janet como "a heroina" —, ambos sdo gradualmente desmontados ao longo do
percurso. O desnudamento fisico, simbolizado pela retirada de suas roupas, funciona como
metafora do esvaziamento de suas identidades normativas. Suas trajetérias — que vao do
puritanismo a liberacdo sexual — desestabilizam as nocdes fixas de género e moralidade,
revelando-as como construgdes performativas. A adesdo aos trajes burlescos, por sua vez,
acentua essa transgressao simbolica e visual. O desfecho, marcado por um final aberto, rompe
com a logica da resolugédo redentora tipica da narrativa classica: a humanidade, "perdida no
tempo, espaco e significado" (crawling on the planet’s face...), permanece imersa na incerteza,

instaurando a ambiguidade como afirmacéo politica e estética.



162

Também se faz relevante apontar que, ao se constituir como um hibrido de géneros —
combinando elementos do musical, do horror e da ficcdo cientifica — The Rocky Horror
Picture Show tensiona as expectativas de leitura univoca normalmente associadas a
classificacdo genérica. A propria definicdo de género cinematografico opera como um
dispositivo normativo, que orienta a producao e recepcao da obra a partir de convengdes formais
e categorias pre-estabelecidas, associadas a uma légica racionalizante que visa transparéncia e
estabilizacdo do sentido. Ao promover a justaposicao heterogénea de cddigos provenientes de
diferentes tradi¢bes cinematograficas, o filme desestabiliza essas estruturas normativas e
evidencia sua artificialidade. Essa estratégia ndo apenas subverte os cddigos representacionais
convencionais, como também instaura ambiguidades interpretativas, abrindo espaco para uma
leitura opaca e ambigua que desafia 0 modelo classico de legibilidade.

Por fim, The Rocky Horror Picture Show mobiliza, de forma critica, os temas da perda
da aura, da duplicacdo e do descarte, articulando essas operagdes tanto como estratégias
estéticas que instauram a opacidade quanto como comentério metalinguistico a Idgica da
estetizacdo contemporanea, marcada pela reprodutibilidade e pelo consumo efémero e
consequente descarte. O proprio filme se constitui dentro dessa I6gica — como evidenciado
pelo cartaz que parodia o de Tubar&o, ou pela figura de Frank-N-Furter, que aglutina tragos de
diferentes arquétipos como o cientista, 0 monstro, o vampiro e a diva glamourizada pelo star
system — mas, ao fazé-lo, explicita e tensiona seus mecanismos. N&o se trata de recusar a
duplicacdo, mas de explora-la como campo de ruido e reconfiguracdo: Jim Sharman nédo pode
filmar o mesmo monstro de King Kong, mas pode refazer seus gestos, suas poses, sua
representacdo — e, nesse refazer, adicionar espessuras, torcdes e descontinuidades que
esvaziam ou ressignificam a representagdo “original”.

O filme revela, assim, que nenhuma duplicacdo €é idéntica, e que na diferenca entre o
original e sua reiteragdo reside uma poténcia critica. A Mona Lisa descontextualizada e
replicada, a parodia do péster de Tubardo, ou a performance de Frank no topo da antena da
RKO — em evocacéo direta a King Kong — operam como imagens duplicadas que, ao inves
de reafirmarem seus referentes, os implodem, abrindo espaco para leituras desviantes, queer e
dissonantes. Essa logica, a0 mesmo tempo em que participa do desgaste da aura e da estetizacdo
do descarte, também permite a emergéncia de fissuras no discurso hegeménico, oferecendo
margem para a expressdo do dissidente, do ambiguo, do opaco. O préprio gesto de rememorar
Fay Wray, diva mitica ja superada por tantas outras, reforca essa critica a maquina cultural que
consome, glamouriza e abandona — e cuja faléncia simbdlica o filme faz questdo de tornar

visivel. O filme expressa esse paradoxo: se, por um lado, a reproducdo contribui para o
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esvaziamento da aura e para a logica do descarte, por outro, ela também pode operar como
poténcia subversiva, ao desestabilizar as discursividades consolidadas por meio de

representacdes aparentemente estaveis.
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